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Abstract 
The intention with our project is to research the different aspects of sound and music in movies, es-
pecially regarding the emotional influence on the audience. In our theoretical approach we will be 
focusing on theories involving film music and sound, cognition and aesthetics. In order to obtain a 
more practical knowledge of the aforementioned, we have created two short films ourselves, which 
are visually identical, but auditorily completely different. These two films have been the basis for 
our own study, where we interviewed 13 people about their emotional experiences regarding these 
films. 
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Resume 
Intentionen med vores projekt er at undersøge de forskellige aspekter af lyd og musik i film, med 
fokus på seerens følelsesmæssige påvirkning. I vores teoretiske tilgang har vi fokus på teorier inden 
for filmmusik- og lyd, kognition og æstetik. For at opnå en mere praktisk viden omkring det før-
nævnte, har vi selv lavet to korte film, der er visuelt identiske, men auditivt vidt forskellige. Vores 
to film har været basis for vores undersøgelse, hvor vi har interviewet 13 personer omkring deres 
følelsesmæssige oplevelser i forbindelse med disse. 
Nøgleord: Lyd, film, følelser,  kognition, æstetik 
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Kapitel 1:  Indledning 
 
1.1 Motivation og Problemfelt 
Vi finder det interessant, at det auditive aspekt i film har en så stor påvirkning på modtageren. Vi 
omgiver os konstant med film og tv i vores hverdag og bliver, uden nødvendigvis selv at være klar 
over det, i høj grad påvirket af lydens virkemidler. Lyd og musik bruges ofte til at manipulere 
publikum til at føle noget bestemt, hvad enten det skal være vrede i en aggressiv voldsscene, eller 
for at forstærke det æstetiske i en kærlighedsscene. Dog virker det som om, den enkelte seers 
oplevelse af film i høj grad bliver påvirket af, hvordan han/hun sætter sig selv i forbindelse med 
tidligere personlige erfaringer og oplevelser. Hvorfor virker en uhyggelig scene i en film mindre 
skræmmende, hvis man vælger at holde sig for ørerne eller skrue helt ned for lyden? Kan man ved 
hjælp af lyd alene påvirke en seers oplevelse af en bestemt filmsekvens? Hvor meget kan 
oplevelsen af en bestemt lyd eller et stykke musik variere fra person til person, og findes der 
generelle tendenser i den forbindelse? Når flere mennesker oplever en filmsekvens på den samme 
måde, hvorfor gør de så det? Dette er alt sammen spørgsmål vi finder interessante, når man 
begynder at se ”under overfladen” på lyd i film. Man begynder at kunne ane et langt større billede 
af, hvordan vi som seere modtager budskaber, og hvordan vi sætter dem i forbindelse med andre 
ting, der falder fuldstændig udenfor filmens univers. 
Hvad ville ”Rumrejsen år 2001” være uden musik af Richard Strauss, eller Star Wars uden Darth 
Vaders karakteristiske åndedræt? Dette er bare to eksempler på hvordan en lyd bliver så 
dominerende, at selv når de bliver brugt udenfor deres originale kontekst, vil de fleste kunne nikke 
genkendende til dem. 
1.2 Problemformulering 
Med udgangspunkt i vores egen filmproduktion har vi lavet en række interviews, med informanter i 
tre aldersgrupper. Vi undersøger hvordan lyd, musik og de æstetiske elementer påvirker seerens 
oplevelse og tolkning af film. På baggrund af disse undersøgelser og igennem seerens kognitive 
skemata søger vi en forklaring på denne individuelle modtagelse. 
 
For at nærme os vores problemformulering og få struktur på opgaven, har vi lavet en række 
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undringsspørgsmål, som har været med til at retningsbestemme vores projekt, og som desuden 
fungerer  som underspørgsmål til vores tre hovedafsnit om lyd- og musikteori, kognitionsvidenskab 
og æstetik.  
1) Hvordan kan man ud fra et afsenderperspektiv benytte lyd og musik til at påvirke seerens 
oplevelse af en film? 
2) Hvordan kan man forklare den subjektive oplevelse af film, og hvilke værktøjer kan man benytte 
sig af, for at opnå en dybere forståelse for hvorfor man som seer bliver påvirket af lyd og musik i 
film? 
3) Hvilken rolle spiller det æstetiske udtryk i film og hvordan påvirker dette seerens afkodning? 
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Kapitel 2:  Metodeafsnit 
 
Vi vil i dette afsnit uddybe og argumentere for projektets struktur, og den proces vi har gennemgået 
for at nå frem til en besvarelse af vores problemformulering.  
Foruden indledning og afslutning består vores projektrapport af et mindre afsnit omhandlende film- 
og filmlydhistorie. Efter dette afsnit følger vores produktafsnit, som indeholder en beskrivelse af 
vores egen filmproduktion og arbejdsprocessen med denne. Vores filmproduktion består af to film 
af ca. 2 minutters varighed, disse er visuelt fuldstændig identiske, men auditivt vidt forskellige. 
Vores to film har vi vist til i alt 13 respondenter.  Den data vi fik ud af interviewene analyserer vi 
og sammenstiller med teori i opgavens tre hovedafsnit.  
Metodeafsnittet starter med en kort argumentation for afsnittet om film- og filmlydhistorie. Heref-
ter følger en beskrivelse af vores produktafsnit og formålet med vores egen filmproduktion. I for-
længelse af produktafsnittet beskrives vores interviews og her begrundes desuden valg af interview-
teknik og spørgsmål, samt en evaluering med henblik på fejlkilder. Efterfølgende kommer en be-
skrivelse af rapportens tre hovedafsnit, og en begrundelse for opbygningen af disse afsnit. Til slut 
begrundes vores valg af teori og teoretikere. 
2.1 Filmhistorie 
Afsnittet om filmhistorie, med særligt fokus på filmlyd, er med til at give et overordnet billede af 
lydens udvikling i filmhistorien. Denne udvikling er med til at vise sammenhængen mellem billede 
og lyd og filmens sjældne adskillelse fra lyden.  
2.2 Produktafsnit 
Produktafsnittet indeholder en beskrivelse af vores proces i arbejdet med vores film. Det indeholder 
vores manuskript, en procesbeskrivelse af optagelse og redigering og argumentation for valg af lyde 
og musik i filmen.  De to film vil i opgaven blive omtalt som Version 1 (den uhyggelige) og 
Version 2 (den sørgelige).   
2.2.1 Opbygning af produktafsnit 
Afsnittet er opbygget på den måde, at det starter med manuskriptet, derefter beskrives optagelse, så 
redigering og til slut følger en redegørelse og argumentation for valg af musik og lydelementer. 
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Produktafsnittet er blevet udformet undervejs idet, der under optagelses- og  redigeringsprocessen 
har været én fra gruppen der har skrevet ”logbog” om de diskussioner og beslutninger der fandt sted 
under processen. 
Formålet med afsnittet er dels at beskrive de tekniske aspekter af vores projekt, og desuden at vise 
hvordan vi er kommet frem til vores to endelige udgaver af filmen. 
Disse to film har været grundlaget for vores interviews og er desuden vedlagt som produkt i 
projektrapporten.     
Der bliver i opgaven henvist til en lang række citater fra vores interviews. Interviewene er vedlagt 
som lydfiler i opgaven.   
2.3 Interview 
Vi har med en række interviews ønsket, at undersøge og efterprøve de teorier vi har arbejdet med i 
opgaven.      
2.3.1 Valg af semistrukturerede interviews  
Tirsdag d. 11.05.10 foretog vi i alt 13 kvalitative semistrukturerede interviews. Disse interviews 
spiller en central rolle i vores tre hovedafsnit, hvor vi sammenstiller dem med vores teori. 
Vores data er udelukkende indsamlet på baggrund af kvalitative undersøgelser, hvilket skyldes at vi, 
på baggrund af kognitionsvidenskaben, har ønsket at kunne spørge ind til respondentens svar om 
hvilke tanker og følelser filmen vækkede. Et spørgeskema ville f.eks. ikke have givet os den samme 
mulighed, for at få præciseret de tanker og følelser der nu måtte være hos det enkelte individ, og 
som netop er afgørende for vores projekt. På samme måde er det semistrukturerede interview valgt, 
fordi det med en række forberedte spørgsmål, stadig har gjort det muligt at spørge ind til 
respondentens svar og stadig sikre en vis struktur på interviewene. Der har selvfølgelig vist sig at 
være nogle ulemper ved denne form for interview, som vi vil komme ind på i vores 
interviewevaluering.          
      
2.3.2 Interviewets opbygning 
Vi havde på forhånd udarbejdet tyve kort, hvorpå vi skrev forskellige følelser. Disse kort havde vi 
lavet, dels for at hjælpe respondenterne med at sætte ord på deres følelser, og dels for at vi efter 
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interviewene kunne se, om der var nogle kort der blev valgt mere hyppigt end andre. Kortene var 
med til at vise hvordan de to film resulterede i forskellige valg af kort. I alt var der 20 ”følelseskort” 
at vælge imellem, bestående af et bredt spektrum over følelser, så det hverken var for ledende eller 
uoverskueligt at vælge imellem. Følelserne på kortene bestod udover kontraster som ”Tryghed” og 
”Utryghed”, også af følelser som hører under samme kategori, men dog ikke er helt ens, som 
”Frygt” og ”Angst”, ”Lykke” og ”Glæde”. Ydermere valgte vi at inddele kortene i positive og 
negative følelseskort, da det har givet os bedre mulighed for at sammenligne svarene under den 
analytiske del af opgaven. 
Vi har i vores film forsøgt at lave den visuelle del så ”neutral” som muligt. Det vil sige, at der ikke 
sker noget rigtigt dramatisk i handlingsforløbet. Formålet med at den visuelle historie er så neutral 
som muligt, er at vi ønsker at undersøge om lydsiden i de to film, har resulteret i at de to grupper af 
respondenter, oplever filmen og dens handlingsforløb forskelligt. Med dette i tankerne konstruerede 
vi vores spørgsmål på en sådan måde, at vi først spurgte ind til hvordan respondenterne opfattede 
handlingsforløbet, og derefter forsøgte at få dem til at beskrive de følelser de forbandt med filmen.  
Det eneste respondenterne fik at vide ved starten af interviewet var, at vi ville vise dem en film og 
efterfølgende stille nogle spørgsmål, der omhandlede denne. Respondenterne vidste altså ikke noget 
om filmen, eller vores projekts fokus på det auditive aspekt af film.   
Efter at have set filmen, bad vi respondenterne om at vælge de ”følelseskort”, som de umiddelbart 
forbandt med filmen. Derefter begyndte vi at spørge ind til nogle konkrete elementer i filmen, og 
hvordan disse blev oplevet af respondenten. Vi forsøgte dermed at finde ud af, hvilken historie 
respondenten havde fået ud af filmen og hvilke følelser de forbandt med den. Spørgsmålene 
omhandlede både visuelle og auditive elementer i filmen. Dog spurgte vi kun ind til de auditive 
elementer, hvis respondenten selv havde givet udtryk for at disse fyldte meget. I slutningen af hvert 
interview vendte vi tilbage til de ”følelseskort”, respondenten havde valgt i begyndelsen. Vi spurgte 
ind til hvorfor netop disse kort var blevet valgt, for at høre om de hang sammen med de tanker 
respondenten efterfølgende havde gjort sig. På intet tidspunkt fik respondenterne lov til at se begge 
film, eller den samme film flere gange.  
Vi har valgt at benytte os af interviews inddelt efter alderskategorier: 7-14 år, 18-25 år og 40-65 år. 
Dette gjorde vi for at få en bred aldersfordeling, og fordi vi via teori indenfor  kognitionsvidenskab, 
har ønsket at undersøge begrebet skemata, som vi vil komme nærmere ind på i andet hovedafsnit. 
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Samtidig valgte vi at interviewe to respondenter ad gangen i den yngste aldersgruppe, 7-14 år. Dette 
gjorde vi fordi vi ikke kendte respondenterne personligt, og for at være sikre på at de ikke følte sig 
utrygge. Derudover valgte vi at have en næsten lige kønsfordeling, bestående af 6 piger/kvinder og 
7 drenge/mænd, fordelt over alle aldersgrupperne, for at undersøge hvilke tendenser der kunne 
iagttages på tværs af både alder og køn. 
2.3.3 Evaluering af interviews 
Efter at have lavet vores filmproduktion og interviews, har vi evalueret og analyseret på de ting der 
ikke gik, som vi forventede. 
Vi observerede forskellige problemstillinger i forbindelse med vores interviews af respondenterne i 
aldersgruppen 7-14 år. Første problem vi ikke havde overvejet, var børnenes læsefærdigheder. 
Respondenterne på hhv. 7 og 8 år var ikke på et sådant niveau, at de fuldt ud forstod alle ordene på 
”følelseskortene”. Dette gjorde at vi var nødsaget til at forklare dem betydningen af en del af 
ordene. Da de efterhånden havde fået en forståelse for betydningen af alle ”følelseskortene”, opstod 
der et nyt problem. Respondenterne opfattede ”følelseskort”-delen af interviewet, som en indbyrdes 
konkurrence om hvem, der kunne relatere flest kort til filmen. Dette gjorde at der blev valgt kort, 
som højst sandsynligt ikke blev valgt på baggrund af følelser forbundet til filmen. 
I tre af de interviews vi gennemførte, i forbindelse med den sørgelige version, stod det ikke klart for 
respondenterne, at der faktisk indgår en tredje person i filmen, som altså er den person hvis øjne 
man kigger igennem. De to i aldersgruppen 40-65 år, som så denne version, opfattede slet ikke 
kameraperspektivet som en egentlig person, men i stedet bare som et almindeligt kameraperspektiv. 
De oplevede ikke filmen som et handlingsforløb, men som en oplevelse af parkens atmosfæriske 
indtryk. Den tredje respondent, i aldersgruppen 18-25 år, opfattede ikke kameraperspektivet som en 
tredje person før denne sætter sig på bænken. Der er således, i forbindelse med den sørgelige 
version, tre ud af seks interviewpersoner, som ikke helt tydeligt opfatter filmen på den måde, den er 
tiltænkt fra vores side. Dette står i kontrast til den uhyggelige version, hvor alle seks 
interviewpersoner ser kameraperspektivet, som en reel person der indgår i handlingen. Disse 
forskellige opfattelser af de to versioner skyldes højst sandsynligt, at der i den uhyggelige version er 
tilført fodtrin, således at lydsiden får en ekstra dybde. I denne version hører man ligeledes 
sporadiske hjerteslag, hvilket er tiltænkt som tilhørende en tredje person. På denne måde har vi 
livagtiggjort kameravinklen og givet denne menneskelige karakteristika. Denne tredje dimension i 
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lydbilledet mangler i den sørgelige version, da vi her ikke på noget tidspunkt, har benyttet os af 
lydelementer, som gør den tredje person levende. Vi kan på baggrund af dette udlede, at det ikke er 
lydene i den sørgelige version, som gør kameravinklen ”levende”, men udelukkende det visuelle. 
De af respondenterne der så den sørgelige version og opfattede det som en egentlig person, 
forklarede at det var da vedkommende satte sig på bænken, at de oplevede kameraet som en person.  
I vores overvejelser omkring spørgerammen for interviewene forudså vi ikke, at filmen kunne blive 
opfattet på denne måde, hvor kameraperspektivet ikke fremstår som en person og ikke tager del i 
selve handlingen. Dette uovervejede aspekt medførte nogle mere uforudseelige faktorer for vores 
interviews end først planlagt, men gav os til gengæld nogle brugbare svar, da de pågældende 
interviewpersoner hurtigt begyndte at associere det de havde set, med egne tidligere oplevelser. 
2.4 Opgavens tre hovedafsnit 
 
Vi har valgt at lave tre hovedafsnit eller emneafsnit, hvor der både indgår teori og analyse. I disse 
tre afsnit besvarer vi vores tre undringspørgsmål, med udgangspunkt i teori indenfor lyd- og 
musikteori, kognitionsvidenskab og æstetik. 
2.4.1 Filmlyd og Filmmusik  
Afsnittet om musik- og lydteori er med til at skabe en forståelse for, hvordan lyden bruges til at 
påvirke og understøtte film. I afsnittet kommer vi bl.a. ind på brug af lydsymboler, lydklichéer og 
den mere tekniske opbygning af lyd og musik. Desuden har dette emne været med til at skabe 
fundamentet for vores valg af lyde i vores egen filmproduktion. 
Afsnittet består af to underafsnit omhandlende lyd og musik. Det første af de to afsnit omhandler 
lyd. Her beskrives forskellige former for lyd, og hvilken indflydelse lyden fysisk har på seeren. 
Derefter beskrives og behandles lydsymboler og respondenternes svar omhandlende disse. Herefter 
følger andet underafsnit om musikteori, som indledes med en beskrivelse af forskellige former for 
filmmusik. Efterfølgende kommer en beskrivelse af musikkens indflydelse på film, og en analyse af 
respondenternes oplevelse af lydsiden i vores film. Til slut beskrives den tekniske opbygning af 
musik og hvilken musik der bruges i bestemte genrer, og der gives eksempler fra vores interviews. 
2.4.2 Kognition 
Efter første hovedafsnit om lyd- og musikteori følger andet hovedafsnit om kognitionvidenskab. 
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Udover at vi undersøger hvorvidt de auditive tendenser vi er kommet frem til, kan observeres hos 
vores respondenter, har vi via kognitionsteorierne været forberedt på hvordan subjektiviteten - 
igennem associationer og relationer til tidligere oplevelser - kan være udslagsgivende for hvilke 
følelser og stemninger seeren af vores produkt vil have. Igennem viden omkring disse forskelle, 
benytter vi teorierne til at forklare de individuelle svar, der falder udenfor de tendenser vi har 
observeret. Derudover har vi ved hjælp af kognitionsvidenskaben kommet frem til generelle 
tendenser indenfor den subjektive modtagelse og hvilke parametre, der kan være mere 
udslagsgivende end andre.  
Den første del af vores afsnit om kognition, omhandler hvordan vores sanser arbejder sammen med 
de kognitive dele af hjernen, når vi ser film. Vi kommer med eksempler, for at læseren får mulighed 
for at have konkrete tanker at forbinde med de begreber, der bliver forklaret senere. Derefter forkla-
rer vi hvordan ”den aktive tilskuer” benytter kognition til at tolke på musik og lyd, samt en uddyb-
ning af hvordan subjektiviteten påvirker modtagelsen af film. Hovedafsnittet fortsætter med en for-
klaring af hvilke værktøjer kognitionsvidenskaben gør brug af, stiller dem i forhold til freudiansk 
psykoanalyse og definerer de grovere træk for begrebet skemata. Vi afdækker derefter hvordan 
man, som seer, aktivt benytter disse værktøjer og forklarer mere dybdegående, hvordan skematas 
påvirkning på seeren spiller ind. Afsluttende eksemplificerer vi ud fra konkrete filmsekvenser, med 
brug af PECMA-modellen. Der er løbende gennem hele afsnittet analyseret, eksemplificeret og for-
klaret på baggrund af vores egen undersøgelse. 
2.4.3 Æstetik 
Sammen med de to ovennævnte hovedafsnit, har vi fundet det relevant at inddrage disse tredje 
hovedafsnit omhandlende æstetik. Den æstetiske tilgang er vigtig i forhold til tolkning og oplevelse 
af film, da det her er de stilmæssige overvejelser, som sammen med de praktiske teknikker, kommer 
til udtryk. Æstetikken, og også stilen, i den skabende proces, går ud på at skabe en større 
sammenhæng imellem de faktiske filmiske virkemidler såsom; iscenesættelse, billedbeskæring, lyd, 
lys og redigering med mere. Dette, sammen med de mere associerende, beskrivende og sanselige 
aspekter, udgør en overordnet helhed i værket/filmen, dette være sig både i forhold til afsenderen og 
modtageren. Da nogle af respondenternes svar hverken omhandlede musikken eller lyden, men 
nærmere gik på den visuelle del af filmen, som kameraets funktion og vores valg af en sort/hvid 
billedside, har vi fundet det nødvendigt også at koncentrere os om de æstetiske faktorer. 
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Vores tredje hovedafsnit begynder med en beskrivelse af hvad æstetik er, og hvordan det indgår i 
film. Derefter beskrives stil i film og sammenhængen mellem formsystemet og stilsystemet. 
Efterfølgende kommer en analyse af kortfilmen ”The Big Shave” af Martin Scorsese, med fokus på 
de æstetiske elementer. Herefter kommer en beskrivelse af exces begrebet og en analyse med 
henblik på vores egen film i forhold til ”The Big Shave”. Til slut analyseres respondenternes svar i 
forhold til de æstetiske aspekter af vores film. 
2.5 Valg af teoretikere 
 
I opgaven bruger vi en lang række teoretikere indenfor film-, lyd- og musikteori, kognition og æste-
tik. 
I forhold til afsnittet om lyd- og musikteori, bruges især Per Meinertsen, som systematisk beskriver 
nogle af de vigtigste aspekter ved det at lave lyd til film. Hans brug af mange citater fra andre spe-
cialister indenfor emnet, har samtidig været medvirkende til en bredere forståelse for, hvad der ge-
nerelt bliver sagt indenfor dette felt. 
Vi har i afsnittet om kognition valgt at benytte teoretikere, der alle tager udgangspunkt i tilskueren 
frem for afsenderen. Vi har valgt at benytte teorier fra blandt andre Torben Grodal og Birger Langk-
jær, der begge beskæftiger sig med den aktive tilskuer ”der foretager en række mentale aktiviteter 
og følelsesmæssige investeringer, som filmen på forskellige måder lægger op til.”1 Derudover be-
nytter vi Jytte Wiingaards opstilling af kognitionsvidenskab overfor freudiansk psykoanalyse, for at 
belyse hvilke fordele og ulemper hver tilgang måtte have, i forbindelse med subjektiv modtagelse af 
film. I forlængelse af Wiingaards tekster har vi tillige benyttet os af David Bordwells teorier, der li-
geledes tager udgangspunkt i den aktive tilskuer. Vi har indledningsvist benyttet os af Klas 
Dykhoff, professor i filmlyd ved Dramatiska Institutet i Stockholm, der udover at behandle lydens 
påvirkning på tilskueren, har en mere praktisk tilgang til emnet, idet han primært eksemplificerer 
teorierne gennem relevante filmsekvenser. Vi har ydermere benyttet os af K.J. Donelly's ”The Spec-
tre of Sound: Music in Film and Television”, da han interesserer sig for ”music's apparent but con-
sistently underrated role of invoking emotion in the viewer, where it becomes the carrier of the 
audience's primary reactions and emotional frailty”. Dette har vi gjort for at få en forståelse for de 
mere følelses-manipulative aspekter af film- og tvmusik. 
                                                      
1 Langkjær 2000: 13 
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I afsnittet om æstetik har vi, som en overordnet gennemgang af hvad begrebet æstetik dækker over, 
valgt at bruge Austring og Sørensens gennemgang og tekster i ”Æstetik og læring: Grundbog om 
æstetiske læreprocesser”, for at introducere og forklare begrebet æstetik. En anden teoretiker, Helle 
Kannik Haastrup, er desuden valgt da hun har publiceret adskillige artikler om film og 
intertekstualitet, filmæstetik, film- og kulturteori og –analyse, og forsker i film- og medieæstetik. I 
forlængelse af Haastrup har vi valgt at benytte tekster af Casper Tybjerg, lektor i Filmvidenskab 
ved Institut for Medier, Erkendelse og Formidling, Københavns Universitet. De to sidstnævnte 
teoretikere har givet os en god base for vores videre arbejde og bearbejdning af det endelige produkt 
samt analyse. 
2.6 Argumentation for inddragede dimensioner 
 
Vi vil inddrage dimensionen ”Teknologiske systemer og artefakter” ved at tilegne os en teoretisk 
indsigt i medieteknologier samt en praktisk viden, som vi vil opnå igennem vores egen 
filmproduktion, hvor vi har arbejdet med lyd- og billedoptagelse, samt redigering. 
Desuden inddrager vi dimensionen ”Subjektivitet, teknologi og samfund”, idet vi beskæftiger os 
med relationen mellem teknologi, i form af lyd i film, og påvirkningen på individet, bl.a. set ud fra 
kognitionsvidenskaben. 
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Kapitel 3:  Lyd i fi lm set ud fra et historisk perspektiv 
 
3.1 Filmens fødsel 
De første eksperimenter der blev lavet med at fremstille billeder i bevægelse skete i USA, Frankrig 
og England af bl.a. Thomas Edison og brødrene Louis og Auguste Lumière i 1880’erne. Fotografiet 
havde sin fremkomst i 1827, og de første eksempler på små film tog udgangspunkt i stillbilleder. I 
1888 opfandt Edison ”Kinetoskopet”, som bestod af en mindre kasse, hvori en række stillbilleder 
kørte rundt og derved frembragte en illusion om bevægelse. Også i både Frankrig og England blev 
lignende apparater opfundet omkring samme tid. Hele tiden blev der i disse lande konkurreret om at 
lave det bedste apparatur til både at optage og vise film. I 1895 opfandt de franske Lumière brødre 
”Kinematografen”, et apparatur, som både kunne vise og optage film og som kunne projicere filmen 
op på en væg.2 Den 28. december 1895, dagen som af flere filmhistorikere betragtes som filmens 
fødsel, holdt Lumière brødrene deres første fremvisning for et betalende publikum. Fremvisningen 
bestod af en række film af ca. 40 sekunders varighed. En af filmene, ”L’arrivée d’un train en gare 
de La Ciotat” (”Et tog ankommer til stationen”), gjorde især stort indtryk på publikum. Filmen 
frembragte rædsel og flere både skreg, dukkede sig eller løb ud af biografen, fordi de frygtede at det 
ankommende tog pludselig ville bryde gennem lærredet og fortsætte ud i salen. I flere anmeldelser 
blev oplevelsen sammenlignet med det samme rush, som en rutschebanetur gav.3 
Kinematografen blev det apparatur, der fik størst udbredelse, og sammen med filmen ”L’arrivée 
d’un train en gare de La Ciotat”, nåede flere kinematografer i løbet af blot to år, ud til mere end 20 
lande på alle beboede kontinenter.4 Overalt i verden opnåede filmfremvisningen stor popularitet, 
men den blev også mødt af frygt og modstand. Den russiske forfatter Maxim Gorky skrev i en an-
meldelse af den første Lumière fremvisning i Rusland 1896, følgende:  
 
“Last night I was in the Kingdom of Shadows. If you only knew how strange it is to be 
there. It is a world without sound, without colour. Everything there – the earth, the trees, 
the people, the water and the air – is dipped in monotonous grey. Grey rays of the sun 
                                                      
2 Cousins 2004: 22-23 
3 Ibid.: 23 
4 Ibid.: 24 
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across the sky, grey eyes in grey faces, and the leaves of the trees are ashen grey. It is not 
motion but its soundless spectre.”5 
Gorky’s kritik handlede både om den manglende farve og lyd i filmen, som blev løst i løbet af de 
efterfølgende årtier, men kritikken bør også ses på baggrund af den industrielle revolution og ve-
stens voksende indflydelse. Gorky anerkendte fuldt ud det nyskabende og storslåede ved filmen og 
den nye teknologi, men han opfattede den som et billede på alt det nye og som et brud med de her-
skende værdier og traditioner. Han mente, at filmen kunne bruges til at manipulere med og opfor-
drede derfor beskuerne til ikke at lade sig forblænde, men stadig at forholde sig kritisk til filmen, 
som jo ikke var virkeligheden, men en ”skygge” eller en ”grå” udgave af virkeligheden. 
I de efterfølgende år lærte man at klippe filmene og man begyndte at lege med kameravogne, fokus-
skift og nærbilleder. Nogle af de vigtigste virkemidler, som også i dag bruges flittigt, blev altså op-
fundet i årene lige omkring 1900-tallets begyndelse.6 
3.2 1900-1927 
I perioden fra omkring 1900 til 1927 skete der en lang række forandringer og nye tiltag inden for 
filmindustrien. Det var blandt andet i denne periode at filmdistriktet Hollywood blev skabt, med 
nye amerikanske filmselskaber som Warner Brothers, Paramount og Universal Pictures. Derudover 
opstod der en helt ny form for idoldyrkelse, hvor stjerner som Charles Chaplin og Buster Keaton, 
blev kendt over hele verden. Filmene varede desuden længere og man begyndte at filmatisere ro-
maner og skuespil, som Oliver Twist, Sherlock Holmes og Hamlet, og film om historiske personer, 
bl.a. Napoléon, George Washington, Abramham Lincoln og Jesus. Filmene begyndte i 20’erne at 
indeholde musik, som var blevet lagt på efterfølgende, men talen havde endnu ikke nået filmene.7 
 
3.3 Stumfilmen 
Stumfilmbiografen viste muligvis film uden lyd, men det er vigtigt at bemærke at stumfilmbiogra-
fen sjældent var lydløs. Under de fleste filmfremvisninger benyttede man sig af en pianist eller et 
mindre orkester, og sommetider også af en levende fortæller.8 De første stumfilm blev vist i Paris i 
                                                      
5 Kember & Popple 2004: 2-3 
6 Cousins 2004: 30-32 
7 Ibid.: 44-45  
8 Langkjær 1996: 41 
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1890’erne, og selv dengang var musikken en integreret del af filmfremvisningen. Trods det at man 
skelner mellem lydfilm og stumfilm, så har filmen sjældent stået alene.9 At filmen så sjældent har 
stået alene, tyder på at man altid har været bevidst om lydens indflydelse på beskueren, hvilket vi 
også vil komme nærmere ind på i vores afsnit om kognition.   
 
3.4 ”The Jazz Singer” 
I år 1927 vises filmen ”The Jazz Singer”, produceret af Warner Bros, for første gang i de amerikan-
ske biografer. Hovedrollen blev spillet af den amerikanske komiker Al Jolson, som i filmen under-
holder med dans og musik, som en del af hans parodi på de sorte jazzmusikere. Det interessante ved 
lige netop denne film er, at det var den allerførste spillefilm nogensinde, som både indeholdt musik 
og tale, det man dengang kaldte en ”talkie”. Filmen indeholdt dog stadig mellemtekster, og mindede 
derfor en del om stumfilmene. Musikken og dialogen blev synkroniseret til filmen, ved hjælp af Vi-
taphone-systemet, som Warner Bros i samarbejde med Western Electric, satte i produktion i 1926. 
Vitaphone-systemet gik ud på at hele lydsiden blev spillet ind på en plade, som man afspillede sam-
tidig med filmen. Dette gav dog tit problemer hvis filmfremviseren ikke virkede præcis som den 
skulle, og Vitaphone-systemet blev derfor hurtigt afløst af et andet og bedre system. Men en ting 
blev klart, talefilmen var kommet for at blive.10 
 
3.5 Overgangen fra stumfilm til lydfilm 
Trods lydens vigtige plads i stumfilmbiografen, ændrede oplevelsen af både filmen og biografen sig 
alligevel radikalt, ved overgangen fra stumfilm til lydfilm. Lyden gik fra at være en fysisk del af bi-
ografrummet, til at blive en del af det filmiske sprog. Lyd og billede var altså ikke længere to sepa-
rate dele af oplevelsen, men fusionerede til én. Dette medførte at forestillingen gik fra at være for-
skellig fra gang til gang, til at forestillingen i lydfilmbiografen, stort set altid var den samme. Musi-
kerne og fortællerne forsvandt ud af biografen, og også mellemteksterne, som havde været en vigtig 
del af stumfilmene, blev nu brugt i mindre og mindre grad.11 Fremkomsten af lydfilmene medførte 
desuden en stigning i antallet af biografgængere, og det ugentlige antal i årerne 1928-45, var om-
kring fem gange så højt, som det er i dag. En af årsagerne til denne stigning skyldtes ifølge flere 
                                                      
9  Vilhelm 2005: 12 
10 Ibid.: 19 
11 Langkjær 1996: 41 
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filmteoretikere, at skuespillerne ved at kunne tale, havde langt nemmere ved at give udtryk for fø-
lelser, og at filmene derved blev langt mere intime. At antallet i de efterfølgende årtier faldt, var 
bl.a. et resultat af fjernsynets fremkomst.12 
Lydens vej ind i filmindustrien er blevet beskrevet på baggrund af tekniske og økonomiske magt-
kampe mellem filmindustrien og relaterede teknologiske industrier, som telefon- og radioindustrien. 
De første lydteknikere i filmindustrien kom fra radiomiljøet, hvilket de første lydfilm bar præg af. 
Det så man bl.a. ved at den auditive del, især talen, fik førsteprioritet i de nye lydfilm og at det vi-
suelle kom i anden række. Et eksempel på dette er filmen ”Public Enemy” af William A. Wellman 
fra 1931. I starten af filmen ser vi forskellige klip af gader der myldrer med biler, hestevogne og 
mennesker. Der er masser af støj og på et tidspunkt passerer et mindre musikalsk optog gaden. Der-
efter filmes to drenge på tæt hold, da de begynder at snakke forsvinder baggrundsstøjen fuldstæn-
dig. Birger Langkjær skriver:  
 
”Baggrundslydens gradvise forsvinden sandsynliggøres ved, at vi kommer tættere på dem, 
hvorved omverdenen visuelt skæres bort. Den visuelle selektion efterfølges af en auditiv 
selektion, hvorved scenens vigtigste fortælleelement – her dialogen mellem to drenge – 
eksponeres og tilbydes tilskueren uden at denne skal anstrenge sig.”13 
Senere da lydteknologien blev forbedret, var dette nærbillede af de talende skuespillere ikke længe-
re en nødvendighed.  
 
3.6 Lyd efter 1930'erne 
Den teknologiske udvikling indenfor lydudstyr i filmproduktionen forblev stort set uforandret fra 
starten af 1930’erne og frem til 1950’erne. Lyden går på dette tidspunkt fra at have været optisk 
produceret til at blive magnetisk produceret. Den magnetiske lyd var dels billigere at arbejde med, 
og muliggjorde desuden et ubegrænset antal lydspor. I 1950’erne begynder det at blive mere og me-
re almindeligt at få fjernsyn i hjemmet, hvilket i de følgende årtier bl.a. medfører et fald i antallet af 
biografgængere. Filmen var ikke længere kun rettet mod biografen, men nu også mod fjernsynet. 
Lydkvaliteten i fjernsynsapparaterne blev derfor interessant og der blev i disse år arbejdet intens 
                                                      
12 Cousins 2004: 117 
13 Langkjær 1996: 51 
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med at udvikle det bedste fjernesyn. Også i dag kan der være stor forskel på lydkvaliteten i fjernsyn, 
men nye teknologiske opfindelser, som fx surround sound har været med til at forstærke filmople-
velsen og bringe biografen ind i hjemmet.14             
 
3.7 Opsamling 
De første film så dagens lys i slutningen af det 19. Århundrede, og selvom lyden først blev en 
integreret del af filmen ca. 30 år senere, var lyden alligevel tilstede ved filmfremvisninger i form af 
en pianist, orkester og/eller en fortæller. Da den første talefilm kom frem, steg antallet af 
biografgængere voldsomt, og der var ingen tvivl om, at talefilmen var vejen frem. At lyden altid har 
været tilstede ved fremvisninger og at den med den første talefilm resulterede i stigende interesse 
fra borgernes side, tyder på hvor essentiel den auditive del af film altid har været. 
                                                      
14 Vilhelm 2005: 28 
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Kapitel 4:  Produktafsnit 
I dette afsnit har vi lagt fokus på selve udarbejdelsen af vores produkt og processen heri. For bedst 
muligt at efterprøve de teorier vi har tilegnet os, valgte vi selv at lave en mindre filmproduktion. Et 
af de krav vi havde fra starten, var at den færdige film rent visuelt skulle være enkel med et simpelt 
handlingsforløb, da det er de auditive aspekter i film vi vil undersøge. Det er således lyd og musik 
vi har brugt mest tid på i processen omkring udarbejdelsen af produktet.  
Til at starte med bærer vores procesbeskrivelse i høj grad præg af, at vi har prøvet os frem. Vi har i 
dette afsnit beskrevet hele processen af udviklingen af vores film fra start til slut. Fra at vi til at be-
gynde med søgte efter egnede locations, til at vi havde brudstykker af en masse scener til filmen, for 
at vi til sidst endte ud med et færdigt produkt, klar til visning for vores fokusgrupper.  
 
4.1 Manuskript 
Vi havde på forhånd snakket en masse ideer igennem om vores films handling. Vi havde prøvet os 
frem med forskellige metoder, blandt andet at tegne et overfladisk storyboard. Dette mundede ud i 
følgende handlingsforløb: 
En person går igennem en park. På intet tidspunkt ser man personen. Men alt ses gennem denne 
persons øjne i form af kameraet. Personen går ned af en sti og ser et par komme gående ad en anden 
sti. Personen går bagved parret, og da parret vælger at sætte sig på en bænk, sætter personen sig på 
en nærliggende bænk. Personen kigger på parret og ender med at rejse sig op og gå hen til dem. 
Filmen slutter når kameraet er et par meter fra parret på bænken. 
Denne simple handling gør at det visuelle bliver mere ”neutralt”, således at vores efterbearbejdning 
med lyden kunne blive så åben som mulig. Det eneste særegent visuelle som muligvis leder seeren 
på sporet af en form for handling, er måden hvorpå kameraet bevæger sig og følger efter parret. 
Derudover ville nogle måske tolke på parrets kropssprog, som vi dog har prøvet at holde så åbent 
for fortolkning som muligt, ved hverken at udstråle glæde eller sorg. Desuden holder kameraet en 
sådan afstand til parret, at man sjældent kan aflæse deres ansigtsudtryk. Vi har således, på det visu-
elle plan, givet publikum et lille hint om en tredje persons tilstedeværelse med et eventuelt motiv. 
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Dette hint kunne hjælpe modtagerens nysgerrighed på vej, men er for svagt fortællende og stem-
ningssættende til at fastholde modtagerens nysgerrighed. Den nysgerrighed som normalt vækkes 
hos seeren, vækkes ikke nødvendigvis i vores film, pga. dens ”neutrale” handlingsforløb, og må 
derfor blive tilført ved hjælp af lyden, hvilket forklares nærmere i nedenstående afsnit om valg af 
lyd og musik.  
 
4.2 Optagelse 
Efter at have fundet handlingsforløbet snakkede vi om locations til filmen. Vi blev enige om at for-
søge os med at filme i Frederiksberg Have. Dette besluttede vi da vores handlingsforløb foregår i en 
park med stier og bænke. 
Vi mødtes en formiddag i Frederiksberg Have og startede med at gå en tur igennem parken, hvor vi 
noterede os alle de locations, som kunne passe godt i vores film. Både atmosfærebilleder, stem-
ningsbilleder, som søer, broer, fugle osv. og den sti og de bænke, som stod bedst placeret i forhold 
til hinanden og vores optagelser. 
Vi havde fra starten besluttet os for, at vores film skulle være uden lyd, så alle lyd og musikeffekter 
var noget vi kunne lægge på som separate lydspor efterfølgende. Vi udfyldte selv rollerne. 
Under optagelserne gjorde vi os følgende overvejelser i forhold til det visuelle:   
• 180 graders reglen, hvilket vil sige at hvis personerne kommer ind i billedet fra venstre, skal 
de gå ud mod højre side af billedet, for at kunne skabe en kontinuitet i klippeprocessen. 
• Mht. beskæringen har vi i vores film, benyttet os af totaler og halvnære indstillinger. 
• Vi valgte at bruge håndholdt kamera, så man får en illusion om at det er igennem en persons 
øjne vi fortæller handlingen.  
• Lysforholdene skulle være de samme, f.eks. optog vi en af scenerne, hvor der var skyfrit og 
sol, hvilket gjorde at træerne kastede markante skygger på stierne. Dette gjorde at 
redigeringen med denne scene gav en kraftig kontrast rent visuelt. 
• Der måtte ikke være andre personer end de medvirkende i billedet, da vi i klippeprocessen 
skulle bruge klip fra forskellige optagelser.  
• De medvirkende skulle gå på samme side af hinanden, så klippene blev kontinuerlige. 
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Ydermere skulle de i hver indstilling befinde sig nogenlunde lige tæt på kameraet, samt gå i 
samme moderate tempo, da det var et håndholdt kamera, hvilket indebærer at rystelser blev 
meget tydelige. 
• Vi optog ingen lyd på location, udover Wild-lyde15, som er atmosfærisk lyd man optager på 
location efter en scene, for at kunne genskabe så realistiske lydeffekter som muligt, i forhold 
til location. Her optog vi lyden af fodsporene i gruset til Version 1 (den uhyggelige) via 
kameraets mikrofon. 
 
4.3 Redigering 
Til redigeringen af filmen brugte vi filmredigeringsprogrammet Final Cut Pro. Da vi efter færdig 
optagelse sad tilbage med en relativ stor mængde klip, var det nødvendigt at klippene blev kategori-
seret for at gøre det overskueligt at sortere i. De overordnede kategorier vi benyttede os af var hen-
holdsvis: Gåtur, Hen til bænken, Fra bænken, Dæk billeder og Lydeffekter.   
Den praktiske del af redigeringsfasen fungerede ved, at to personer fra gruppen arbejdede med det-
te. En sad ved computeren og afspillede klippene, mens en anden noterede klippenes indhold. I lø-
bet af screeningen af klippene tilpassede vi klippene således, at vi kun havde det brugbare materiale 
tilbage at arbejde med.  
Efter at vi havde udvalgt de klip som skulle viderebearbejdes, skulle det hele klippes sammen. I 
denne proces var det vigtigt at vi så vidt muligt lavede naturlige overgange klippene imellem, da vi 
som sagt ønskede, at publikum skulle opleve kameraet, som en person hvis øjne man kigger igen-
nem.  
 
4.4 Valg af sort/hvid 
Da vi rent visuelt har forsøgt at gøre filmen så enkel som mulig, valgte vi at lave den i sort/hvid. 
Den sort/hvide billedflade, kan være med til at dæmpe nogle af de mere fremtrædende objekters 
                                                      
15http://www.mediacollege.com/audio/ambient/wild-sound.html  
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taktile formåen. Dette sker fordi den sort/hvide fremstilling kun er i stand til at gengive farvernes 
lysintensiteter, og dermed bliver forskellige farver vist i samme gråtoneskala. Dette kan skabe en 
langt større enkelhed i det visuelle, men kan på den anden side gøre, at det auditive bliver sanset 
mere intenst end det ellers ville være blevet i farver.16 
 
4.5 Lyd og musik 
Vi begyndte først at arbejde med lydspor til filmen efter at have færdiggjort klipningen, og dermed 
den visuelle del af filmen. Ideen med denne film var, at der rent auditivt skulle laves to forskellige 
versioner, men at de begge visuelt skulle være ens.     
 
4.5.1 Version 1  
Den første film vi bearbejdede var den uhyggelige version. Vi gjorde os overvejelser omkring mu-
sikken, om den skulle ligge som baggrundslyd og bevæge sig i lydniveauer, f.eks. fra minimum i 
starten til høj mod slutningen. Det var svært at finde det rigtige musikstykke, og vi prøvede os frem 
med en masse forskellige numre. Det skulle virke uhyggeligt uden at være for dominerende og una-
turligt. Vi prøvede os blandt andet frem med noget af den musik, som David Lynch bruger i sine 
film, fordi vi i fællesskab havde set ”Lost Highway” og fundet at meget af det musik han har benyt-
tet sig af, var med til at frembringe en uhyggelig stemning. Til sidst fandt vi frem til et musikstykke 
af György Ligeti, som vi alle intuitivt syntes passede godt. Derudover indeholder nummeret også, 
hvad vi i musikteorien beskriver som, de tendenser der finder sted i uhyggelig musik. Herefter til-
passede vi musikken til den visuelle del af filmen.  
Udover musik ville vi lægge nogle lydeffekter på filmen, som kunne tilføje filmen ekstra dybde. Vi 
eksperimenterede med nogle forskellige lydeffekter der understøtter musikken og gør den mere le-
vende.   
De to første lydspor bestod af hjerteslag og fodtrin i gruset. Disse blev lagt på for at gøre ”kamera-
manden” mere nærværende og intens overfor seeren. Denne form for 1. personsfortælling er et klas-
                                                      
16 Grodal 2007: 36 
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sisk træk indenfor gysergenren, som f. eks. i starten af filmen Halloween. Fodtrinene afspilles syn-
kront med kameraets bevægelser, mens hjerteslagene afspilles sporadisk flere gange gennem fil-
men. Det tredje og sidste lydspor vi lagde på var et krageskrig. Dette bliver afspillet en enkelt gang 
i starten, og er tænkt, som en medvirkende faktor til det uhyggelige, og som en form for forvarsel, 
da kragen ofte symboliserer død, fordømmelse osv. Dette ses bl.a. i filmene Resident Evil: Extinc-
tion og The Crow. Desuden kan kragen samtidig indgå som en del af parkens naturlige atmosfæri-
ske indtryk.       
Ved hjælp af de lyde og det musik vi valgte til Version 1, håbede vi på at vække nogle negative fø-
lelser frem i seeren, som f.eks. uhygge eller frygt. 
 
4.5.2 Version 2 
Intentionen med Version 2 var at der her skulle lægges musik og lyde på, som ville frembringe nog-
le andre følelser end dem i Version 1. Samtidig skulle denne version fremstå en del mere ”neutral”, 
således at den fra seerens side kunne blive oplevet og fortolket mere frit.   
Vores første idé var at lave en diametral modsætning til Version 1 i form af en glad version. Dette 
gik dog ikke i spænd med tanken om en version, som skulle være forholdsvis neutral og appellere 
mere til publikums frie fortolkning. Derfor besluttede vi i stedet at finde noget musik, som hører til i 
den sørgelige genre. 
Vi gik igen i gang med at lytte til forskellige stykker musik, og prøvede dem sammen med filmen 
for at få en fornemmelse af, hvad der skaber en sørgelig stemning. Vi fandt frem til et musikstykke 
af Yann Tiersen fra filmen Amelie, ”Comptine d’un Autre été”, som vi alle sammen hurtigt blev 
enige om fungerede godt. Dette skete på samme måde, som det også gjorde i den uhyggelige versi-
on, hvor vi helt intuitivt følte nummeret passede godt. Vi kunne med det samme se at udtrykket i 
filmen ændrede sig fuldstændig fra den første version. Vi ville igen også finde nogle lyde der kunne 
sætte et særegent præg på filmen.  
Vi valgte ligesom i Version 1 fuglelyde, dog denne gang i form af fuglekvidder. Vi diskuterede 
hvorvidt fuglekvidder, passede sammen med den sørgelige stemning, som findes i musikken. Vi 
kom frem til at fuglekvidder godt kunne passe ind i et sørgeligt univers, da dette univers kunne til-
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lægges mange andre følelser, og er mindre klichéfyldt end Version 1´s klassiske brug af auditive 
virkemidler. Fuglekvidder bliver ofte forbundet med positive følelser, såsom liv, glæde, og forårets 
komme, og falder muligvis lidt uden for kategori, set i forhold til vores valg af musik, og skaber så-
ledes en form for asymmetri. 
Vi ville gerne lægge flere lyde på, for at få scenen i parken til at virke mere naturlig. Derfor endte vi 
med at lægge lyden af en rislende bæk, helt svagt i baggrunden. Denne lyd blev kun afspillet i 
starten, indtil det punkt hvor personen opdager parret gennem buskadset. Denne var tænkt som en 
måde, at flytte seerens opmærksomhed fra at personen hører de atmosfæriske omgivelser i parken, 
til at personen lukker disse ude idet personen opdager parret. Den rislende bæk kan derimod også, 
på samme måde som fuglekvidder, fremkalde positive følelser. 
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Kapitel 5:  Respondenternes valg af kort 
 
Figuren herunder viser en oversigt over hvilke følelses-kort, der blev valgt under vores interviews.  
 
Positivt ladede ord er markeret med (P), negative ord er markeret med (N). Ordet ”Ømhed” kan bå-
de have negativt og positivt ladede konnotationer, og derfor har vi valgt ikke at kategorisere dette 
ord.     
 
5.1 Version 1 
Samtlige respondenter valgte kortet ”Uhygge” i forbindelse med Version 1. Kun en enkelt respon-
dent relaterede ikke ”Jalousi” til filmen, og to tredjedele af modtagerne valgte ”Vrede”, ”Had” og 
”Frygt”. Samtidig var der kun et enkelt af de positivt ladede ord, der blev udvalgt i forbindelse med 
Version 1, ”Glæde”, hvilket vi vil vende tilbage til senere.  
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Med hensyn til kortet ”Uhygge”, kan vi bl.a. se, at Cecilie (19 år) vælger kortet på grund af at ”man 
venter på chokket fordi musikken hele tiden stiger.” På samme måde udtaler Jakob (23 år) at ”Mu-
sikken bygger op til suspens”. Her ser vi altså en tendens til, at den stigende musik skaber en stem-
ning af uhygge, hvilket vi også havde forventet den ville. Samtidig har de høje, pludselige lyde også 
haft en klar indflydelse på respondenterne. Blandt andet svarer svarer Rasmus (7 år), at han finder 
den uhyggelig på grund af ”[...] de der høje lyder der kommer”, og Jacob (23 år) svarer at krage-
skriget er med til at ”[...] slå en stemning an, [og] bygger op til noget farligt.” 
5 ud af 6 respondenter valgte kortet ”Jalousi”, da de så kameraperspektivet som en egentlig forføl-
ger, der var indblandet i et trekantsdrama med parret. Blandt andet forklarer Vibeke (55 år), at hun i 
starten tænkte at ”[...] forfølgeren ikke var en som kendte parret, men bare var en som ville overfal-
de nogle piger, men så så at det var et par og jeg tror ikke at der er så mange par der bliver over-
faldet, hvorefter jeg så troede at det havde noget med jalousi at gøre.” På samme måde følte Micha-
la (8 år), at manden med kameraet ”er meget vred og jaloux på manden i parret” og tror samtidig at 
”manden [med kameraet] engang har været kæreste med kvinden i parret.” 
    Kortet ”Had” bliver blandt andet valgt på baggrund af at ”[musikken] gør at jeg får den her for-
nemmelse af at der ligger et eller had til grund for det”. Samtidig ser vi at ”Vrede” bliver valgt for-
di ”hjertet slår hårdt og han tager meget tunge skridt.” Kortet ”Frygt” vælges blandt andet fordi 
nogle af respondenterne selv følte frygt. De udtalte hvordan de frygtede for, hvad forfølge-
ren(kameraet) havde tænkt sig at gøre ved parret, men også hvordan de troede personen, følte frygt 
overfor den situation han/hun befandt sig i. Med hensyn til ”Angst” bliver dette kort oftest brugt på 
samme måde, som ”Frygt” kortet. 
 
5.2 Version 2 
Vi observerede en klar større spredning og mindre sammenhæng mellem respondenternes valgte 
kort, i forbindelse med Version 2. Udover at der samlet blev valgt under halvdelen af antallet af 
kort, var det sværere at se en kontinuitet i forhold til Version 1. Kortet med højest frekvens i denne 
film var ”Jalousi”, dog er dette kort kun blevet valgt af halvdelen af seerne, hvilket bevirker at det 
har været sværere at se generelle tendenser og meninger senere i analysen.  
   Vi så hvordan ”Jalousi” blev valgt på næsten det samme grundlag som i Version 1. Blandt andet 
nævnte Madeleine (13 år) at personen bag kameraet, måske var ved at afsløre utroskab. Til gengæld 
blev der af enkelte respondenter valgt primært positivt ladede ord. De udtalte at de ikke opfattede 
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kameraets perspektiv, som en decideret person, men blot som et perspektiv parret blev filmet fra. 
Rene  (50 år) nævnte at han associerede til positive oplevelser han selv havde haft med sin kone og 
naturen. 
Vi så tydeligt hvordan virkemidlerne i Version 2 fremprovokerede langt færre generelle følelser, 
både positive og negative, end i Version 1. Dette resultat havde vi også forventet, da vi på forhånd 
ville skabe en mere åben udgave af filmen, der gav mere plads til respondenternes egen fortolkning 
og fantasi. I Version 1 kunne vi se at der er valgt langt flere følelseskort end i Version 2, dog er der 
en 1:5 relation mht. positive ord. Det kan forklares ved, at hensigten med Version 1, var at fremkal-
de et stærkt indtryk på seeren, da den i modsætning til Version 2, ikke efterlader seeren med ligeså 
mange tomme pladser at fylde ud. Samtidig har den mere ”neutrale” stemning i Version 2, måske 
været med til at forvirre seeren, som derfor har sværere ved at sætte ord på præcis hvad han eller 
hun følte, hvor vi i Version 1 har brugt musik og lyde som folk forbinder med uhygge.  
 
5.3 Indledning til de tre hovedafsnit 
Vi vil i de følgende tre hovedafsnit, beskæftige os med teori indenfor henholdsvis lyd og musik, 
kognition og æstetik. Vi vil indenfor disse respektive afsnit inddrage den data, vi har indsamlet via 
vores semistrukturede interviews. Afsnittene vil altså være opbygget på den måde, at de indeholder 
både teori og analyse. I det følgende afsnit vil vi kort beskrive udfaldet af vores respondenters svar 
til hhv. Version 1 og Version 2. 
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Kapitel 6:  Filmlyd og Filmmusik i fi lm 
 
- Hvordan kan man ud fra et afsenderperspektiv benytte lyd og musik til at påvirke seerens oplevel-
se af en film? 
At snakke om det lydmæssige indhold i film er vidtfavnende, da lyd i sig selv kan dække over man-
ge forskellige auditive virkemidler. Man kan snakke om reallyd, effektlyd, baggrundsmusik, diege-
tisk musik, off screen lyd osv. Listen er lang og mange begreber besidder visse fælles karaktertræk, 
men ens for dem alle er, at de er et forsøg på at anskueliggøre de vidt forskellige auditive virkemid-
ler, som findes inden for filmens univers.  
I de følgende to underafsnit om Filmlyd og Filmmusik, vil vi forsøge at forklare hvilken betydning 
lyd og musik har, for seerens oplevelse og forståelse af film, og forsøge at komme en del af de audi-
tive begreber og tendenser nærmere. Undervejs vil vi tage udgangspunkt i konkrete eksempler, dels 
fra diverse udvalgte filmscener og dels fra vores egne film. 
 
6.1 Filmlyd 
 
6.1.1 Centrale begreber ved brug af lyd i film 
Vi vil til at starte med opridse nogle af de mest centrale betegnelser for lyde i film, for at kunne 
henvise til dette ved senere brug af begreberne.  
Reallyd: Lyd som er naturlig i forhold til dets kilde indenfor billedrammen eller handlingen. Disse 
kan godt være redigeret, men harmonerer med virkelighedens lyde.17 
Effektlyde: Lyd som er lagt på efterfølgende. Disse kan være i form af reallyd, men kan lige såvel 
være urealistiske, for f.eks. at forstærke oplevelsen af én som udfører en handling. Effektlyde er 
                                                      
17 http://www.skoletjenesten.dk/sider/Pdf/Film-X/filmiskevirkemidler.pdf 
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ofte lavet af foley-artister18 og kommer altså for det meste fra en helt anden lydkilde, end den man 
ser i filmen.19 
On-screen lyd: Bruges om lyde, som er direkte forbundet med billedet, f.eks. synet af to mennesker 
og lyden af deres dialog.20 
Off-screen lyd: Lyden af noget, som ikke tangerer indenfor billedrammen, f.eks. lyden af gadestøj 
uden synet af gadebilledet. Off-screen lyd behøver ikke at falde tilbage på en kilde i omgivelserne, 
men kan f.eks. også være underlægningsmusik, og er altså hermed en større betegnelse for alle de 
lyde, som ikke kommer fra en lydkilde i det billede som ses her og nu.21 
Diegetisk lyd: Bruges om lyd, som relaterer direkte til handlingen i filmen, men uden krav om 
tilknytning til selve billedet. Altså kan diegetisk lyd være både off-screen og on-screen. Et 
eksempel herpå kunne være lyden af en sirene, som bliver højere og højere, for at man til sidst ser 
en ambulance komme kørende. Her er lyden diegetisk, men bevæger sig fra off-screen til on-screen. 
Diegetisk lyd er det samme som synkron lyd, actual sound eller visualized sound.22 
Ikke diegetisk lyd: Lyde som ikke finder dets lydkilde indenfor hverken handlingen eller 
billedrammen. Bruges ofte som stemningssætter f.eks. ved brug af baggrundsmusik, eller som 
historiefortæller i form af voice-over23. Non-diegetisk lyd er det samme som asynkron lyd eller 
commentary sound.24 
 
6.1.2 Sanseindtryk og hjernens kapacitet 
For at kunne beskrive lyd og hvad den gør ved os som lyttere, vil vi først kigge på noget af det mest 
basale og grundlæggende ved lyd. Her vil vi beskrive de fysiske aspekter – altså de lydbølger, som 
gør det muligt for os som modtagere at opfatte og sanse lyd. 
 
                                                      
18Foley-artister skaber effektlyde til brug som diegetiske lyde i film og bliver lagt på som separate lydspor. Of-
te er den kilde, hvoraf lyden bliver skabt, fra vidt forskellig fra den kilde lyden er synkron med på billedet. 
Kilde: http://filmsound.org/terminology/foley.htm         
 
19 http://www.skoletjenesten.dk/sider/Pdf/Film-X/filmiskevirkemidler.pdf 
 
20 http://www.forskningsnettet.dk/da/node/687 
 
21 Ibid. 
22 http://www.filmsound.org/terminology/diegetic.htm#diegetic + Meinertsen 2006: 139 
23 Voice-over er en fortællende stemme som er lagt på filmen som separat lydspor.   
24 http://www.filmsound.org/terminology/diegetic.htm#diegetic + Meinertsen 2006: 139 
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Hvert sekund kan vores sanser sende mange millioner informationsimpulser til vores hjerne. 
Måleenheden som bliver brugt her kaldes bps. Bps står således for, hvor mange 
informationsimpulser, også kaldet bits, hjernen modtager pr. sekund. Dette gælder ikke kun 
høresansen, men hele sanseapparatet. Hvor synssansens bps ligger på omkring 10.000.000, ligger 
høresansens bps på kun 100.000. Det interessante er her, at hvor disse tal vidner om hvad hjernen er 
i stand til at modtage af informationer, er tallet som rent faktisk kommer ud i den anden ende, altså 
hvor meget vi er i stand til at opfatte i vores bevidsthed, langt lavere. Det optimale bps for 
synssansen er 40 og for høresansen 30. Oven i dette kommer, at det samlede bps, altså hvad vi i alt 
er i stand til at modtage på én gang, ligger på omkring 40. Hermed kan hjernen fordele disse bps ud 
på de forskellige sanseorganer, alt efter hvad vi har brug for i de specifikt givne situationer, hvad 
enten dette gøres bevidst eller ubevidst. Hvis vi f.eks. lukker øjnene, eller holder os for ørerne, 
lukker vi bevidst af for nogle sanseindtryk. For at vi i vores bevidste tilstand ikke skal blive alt for 
forvirrede, sorterer hjernen automatisk i mange af de sanseinput, vi dagligt modtager.25 Dette gør 
sig især gældende, når vi opfanger lyde i vores omgivelser, hvilket vi vil forklare lidt om i 
nedenstående kapitel. 
 
6.1.3 Lyd som alarmgiver 
Da synet er menneskets vigtigste sans, er det naturligt givet, at denne optager størst plads i vores 
bevidsthed. Vi modtager visuelle indtryk konstant, medmindre vi har lukkede øjne. Hjernen lukker 
altså ikke automatisk af for disse informationer, når vi ikke skal bruge dem. Når vi derimod 
opfanger lyde fra vores omgivelser, er hjernen i stand til at lukke af for de informationer, som ikke 
skal sendes videre til bevidstheden. Det tager således en smule længere tid for hjernen at bearbejde 
de lydmæssige input, end det tager for den at bearbejde de visuelle input. Der skabes således en 
form for pause i vores bevidsthed, fra det øjeblik vi opfanger lydene, og til hjernen har sorteret i 
dem. Disse pauser bliver især brugt, når høresansen skal fungere som alarmgiver i forhold til 
omgivelserne.26 Hjernen kan med fordel lukke af for nogle af disse impulser til bevidstheden, hvis 
de lyde, som opfanges, er regelmæssige og stabile, og altså i en form for harmoni. Hjernen opfatter 
hermed de pågældende omgivelser som rolige, og sætter så at sige sig selv uden for fare. Hvis de 
                                                      
25 Meinertsen 2006: 49-50 
26 Ibid.: 51 
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omgivende lyde derimod er ustabile og disharmoniske, eller hvis der er en pludselig lyd som bryder 
med de stabile lyde, vil hjernen automatisk sende strømmen af information videre til bevidstheden, 
for at sætte kroppen i ”beredskab”27. Alle er nok bekendte med situationer, hvor lyden af noget 
faretruende har været den udslagsgivende faktor for erkendelsen af, at noget ikke er som det burde. 
Det kan være en bil som ræser pludseligt op, eller et højt råb på gaden. I situationer som disse, 
bliver adrenalin med det samme udløst og farer til blodet, og kroppen bliver med ét sat i beredskab. 
   På samme måde fungerer det, når man ser film. Selvom man i virkeligheden godt ved, at det der 
sker på skærmen ikke er virkeligt, bliver man i kraft af sin koncentration omkring filmen, påvirket 
af de sanseindtryk filmen leverer. Hvis man ser en klassisk gyserfilm som f.eks. ”The Shining”, 
indstiller man sig på, at lydene i filmen er ustabile, fordi det netop er meningen, at man skal få 
chok. Men på trods af denne viden, bliver man alligevel forskrækket gang på gang. I og med vores 
sanser er skærpet i forhold til en given film, søger hjernen nemlig stadig at finde en form for 
stabilitet i de foreliggende lyde, og man er derfor stadig udsat for at blive ’alarmeret’ og få chok.    
Med henblik på ovenstående kan vi kigge på Version 1 og hvilken betydning krageskriget har. Kra-
geskriget lægger ikke op til et decideret chok, men virker faretruende da det bryder med de vante 
lydmæssige omgivelser. Krageskriget er på et perceptuelt plan iørefaldende, da det er en pludselig 
og skingrende lyd, der bryder med harmonien, på samme måde som en bil der ræser pludseligt op. 
Det skal hertil siges at den harmoni som omtales, i form af baggrundsmusikken, i forvejen rummer 
elementer af disharmoni, idet at dennes lydniveau bevæger sig ustabilt. Denne baggrundsmusik må 
dog stadig siges at ligge inden for de vante lydomgivelser, set i forhold til krageskriget, som ind-
træder pludseligt. Som beskrevet i produktafsnittet symboliserer kragen ofte død, fordømmelse osv., 
og derfor har vi brugt denne lyd for at forstærke det uhyggelige aspekt, hvilket vi også kommer ind 
på i afsnittet om kognition. 
   For både at benytte os af harmoniske, såvel som disharmoniske fuglelyde, har vi i Version 2 brugt 
fuglekvidder, i stedet for krageskriget i Version 1. Den fuglekvidder som er lagt på i Version 2 vir-
ker i kraft af dens rolige og harmoniske karakter, positivt og ikke faretruende, modsat krageskriget. 
                                                      
27Ibid.: 51-52 
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6.1.4 Virkemidler skaber fokus 
Når man skal lave film, er det vigtigt i forhold til ovenstående afsnit, at gøre sig klart i hvilken grad 
og på hvilken måde, de forskellige virkemidler skal have indflydelse på seeren. Forstået ved hvor 
meget plads i bevidstheden disse skal optage. Hermed ikke sagt, at man skal være et videnskabeligt 
geni, som kan gennemskue de eksakte bps tal, eller kende kemien bag hjernens alarmberedskab, 
men det er vigtigt at have en klar idé om, hvilken rolle de forskellige virkemidler skal spille. Dette 
gøres til dels for at lede tilskueren gennem handlingen, men også for at skabe fokus på de rette 
steder. I Version 1 har vi f.eks. valgt at lægge lyden af hjerteslag på. For at gøre særlig opmærksom 
på denne lyd, høres den ikke gennem hele filmen, men kun enkelte gange. Derudover slår hjertet 
lidt hurtigere hver gang det høres. En af respondenterne, Cecilie (19 år), udtaler blandt andet: 
”Jamen det sådan med hans hjerte, det begynder sådan at slå hårdere og han tager meget tunge 
skridt […]” Det er dog ikke alle respondenterne der bemærkede hjerteslagene, men det vil vi vende 
tilbage til i afsnittet om kognition. 
Somme tider er det nødvendigt at sætte det rette fokus på en scene, ved at tone nogle virkemidler 
ned, mens andre bliver skruet op. De forskellige virkemidler der bliver brugt i film er nemlig 
vigtige for forståelsen af de enkelte scener, og måske videre for helhedsforståelsen af filmens 
budskab og plot. Derfor er det vigtigt at det centrale lydelement er i forgrunden og ikke kulminerer 
med de resterende lydelementer i scenen, hvis altså ikke dette er meningen, for f.eks. at vise en 
form for forvirring. Der skal altså være noget som indikerer overfor modtageren, at denne 
specifikke lyd er essentiel for forståelsen af handlingen, og derfor nu skal optage stor plads i 
bevidstheden. Hvis det f.eks. er meningen, at man i en sekvens skal lægge mærke til, hvad én 
person fortæller en anden, nytter det ikke noget, at lydbilledet samtidig er fyldt med en masse andre 
lydkilder, som på sin vis fortæller en anden historie. I David Lynchs film ”Lost Highway” udspilles 
der en scene, hvor vores hovedperson Fred er til et selskab med temmelig høj musik og småsnakken 
rundt omkring. Da en mystisk mand henvender sig til Fred for at indlede en dialog, bliver de 
eksisterende lyde fadet ud og afløst af en tiltagende ambient rungende lyd. Dette sætter dialogen 
mellem de to i fokus og opbygger samtidig en spænding. Dette fortsætter, indtil den mystiske mand 
forlader scenen, og omgivelsernes lydniveau atter vender tilbage til udgangspunktet. Dette er en 
almen brugt teknik, som sætter fokus på dialogen, og gør denne til eneste omdrejningspunkt. Lige 
så snart den mystiske mand forlader scenen, og de normale lyde vender tilbage, får tilskueren en 
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følelse af, at hovedpersonen lige har forladt samtalen og nu vender tilbage til selskabet og 
”virkeligheden”. På denne måde flyttes tilskuerens fokus helt naturligt fra én ting til en anden. På 
samme måde som man i sin dagligdag panorerer ens fokusering rundt mellem forskellige ting, som 
fylder i ens bevidsthed. Om auditiv selektion i hverdagen skriver Birger Langkjær: 
”Der er flere lyde i hverdagsmiljøer. Alligevel kan vi ved aktiv indsats rette vores auditive 
opmærksomhed mod skiftende lyde; […]”28 
Et eksempel kan være, at man læser noget i en avis, og lukker ned for visse lydinput i bevidstheden, 
for at kunne koncentrere sig ordentligt, om det man læser. Et andet eksempel kan være, at man 
forsøger at huske et bestemt stykke musik, og lukker øjnene for at kunne rette al sin opmærksomhed 
til denne ene erindring. 
Der kan på den anden side også være visse lydelementer, som med vilje kun skal opfattes svagt i 
bevidstheden, for måske først til sidst at være medvirkende til forståelsen af en større sammenhæng 
i filmen. Her kan vi igen bruge David Lynchs film ”Lost Highway” som eksempel. I den første 
scene af filmen følger vi hovedpersonen Fred, som befinder sig inde i sit hus. I løbet af scenen 
hører man en sirene og nogle biler, som ræser op udenfor - altså nogle off-screen lyde. På dette 
tidspunkt står det ikke klart for én som tilskuer, at disse udefrakommende lyde betyder noget for 
resten af handlingen. Til sidst i filmen finder man dog ud af, hvor lydene kommer fra, ved at disse 
bliver on-screen og får tilføjet en billedside. På denne måde bliver det gjort klart for en, at 
handlingsforløbet i filmens begyndelse hænger nøje sammen med dens slutning. 
I forbindelse med vores egen film fortæller Jane (47 år), at lyden af den rislende bæk, som ellers ir-
riterede hende lidt i starten, måske manglede lidt i slutningen. Denne udtalelse kunne tyde på at ly-
den af den rislende bæk, var et uovervejet element fra vores side. Man får introduceret lyden til at 
starte med, men mangler måske en videre mulighed for at kunne tolke på den, idet den ikke optræ-
der igen. Altså står lyden alene, da det er en ikke-diegetisk lyd, der ingen direkte forbindelse har til 
billedsiden. På den anden side, kan man jo argumentere for, at lyden ikke burde være konstant, idet 
personen bag kameraet bevæger sig rundt i parken. 
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6.1.5 Den nysgerrige beskuer 
Brugen af lyd i film er således ikke kun diegetisk i forhold til handling og den scene, som udspiller 
sig her og nu, eller stemningssættende, f.eks. ved brug af baggrundsmusik. Lyd kan i lige så høj 
grad bruges til at tale til tilskuerens underbevidsthed, som f.eks. i ovenstående eksempel fra ”Lost 
Highway”, hvor lyden af bilerne bliver introduceret lang tid før billederne. Dette er en måde hvorpå 
man kan vække tilskuerens nysgerrighed, ved at man én gang eller måske gentagne gange, 
introducerer noget i filmen, som alligevel ikke bliver præsenteret fuldstændig. Måske er man 
bevidst nysgerrig efter hvor nogle bestemte lyde kommer fra, eller måske har man svagt opfanget 
lydene og sidder tilbage med en form for uvished. Denne nysgerrighed eller uvished kan være med 
til at delagtiggøre tilskueren i selve handlingen, da nysgerrighed appellerer til folks egen fantasi29. 
Dette gør sig især gældende indenfor krimigenren, som er et oplagt eksempel på hvordan 
nysgerrigheden og spændingen omkring det uvisse, leder seeren igennem handlingen, for at seeren 
så til sidst får forløst denne nysgerrighed. 
 
6.1.6 Lyd som metaforisk fortæller 
Set ud fra den umiddelbare forestilling om metaforen, som et billede på noget andet, er de visuelle 
metaforer i film sommetider mere markante end de auditivt givne, da vi i langt højere grad er 
bekendt med billedsprogets symboler og dets fortolkningsgrundlag. Hertil kommer også, at de 
lydmæssige input ofte bliver opfattet enten bevidst, førbevidst eller ubevidst, hvilket vi vil forklare 
nærmere om, i andet hovedafsnit om kognition. Når man benytter sig af auditive metaforer, er det 
dermed sværere for seerne direkte at gennemskue hvad filmen vil fortælle med disse. Per 
Meinertsen skriver således om de auditive metaforer: 
 
”Den dybereliggende hensigt […] er at aktivere publikums underbevidsthed på bestemte 
måder og i bestemte retninger ved hjælp af lyden.”30 
                                                      
29Meinertsen 2006: 124 
 
30Ibid.: 136 
 
 39 
Brugen af auditive metaforer i film tilsigter således ofte at fremprovokere visse stemninger, følelser, 
associationer osv. gennem publikums underbevidsthed. Et eksempel på en auditiv metafor findes i 
åbningsscenen til filmen ”There Will Be Blood”, hvor vi følger et hold mænd, der leder efter olie i 
slutningen af 1800-tallets USA. Den auditive metafor består i en baby, som man gentagne gange 
under scenen hører græde. Fortolkningsniveauet kan variere fra person til person, men lyden af 
babygråd kunne hænge nøje sammen med noget negativt eller ildevarslende. Publikum bliver altså 
her informeret om, at den handling som udspiller sig er tæt forbundet med noget negativt. Hvis man 
derimod så scenen uden babyens gråd, ville handlingen måske fremtræde mere ”neutralt” og knap 
så markant eller banebrydende for resten af handlingen i filmen. Publikum får altså, i kraft af lyden 
af babyens gråd, kædet en bestemt følelse sammen med denne scene. 
Det skal hertil nævnes, at ovenstående unægteligt vidner om, at auditive metaforer har vanskeligt 
ved at stå alene. De eksisterer i en kontekst, herunder alle andre elementer i filmen, og bliver i kraft 
af denne kontekst levende.         
 
6.2 Filmmusik 
 
6.2.1 Filmmusik og dets betydning 
Filmmusik er et begreb der dækker over mange aspekter. Det kan være alt lige fra titelmelodier, 
underlægningsmusik, og toner der eventuelt kan blande sig med atmosfærelydene. Der er filmmusik 
der er skrevet direkte til filmen, originalt. Og musik der er skrevet uafhængigt af filmen, 
prækomponeret.31 Som et eksempel på dette, har vi i Version 2 valgt at bruge et musiknummer, der 
er skrevet til filmen Amélie, det gør i den sammenhæng nummeret originalt. Det at vi bruger det i 
vores film, gør nummeret prækomponeret i og med, at det er et nummer der er lavet uafhængigt af 
vores film. 
Filmmusik kan være meget klichéfyldt, ofte kan man på forhånd fornemme hvilke virkemidler der 
vil blive gjort brug af. Et eksempel kan være en romantisk komedie, hvor man på forhånd kan gætte 
sig til, at violinerne snart vil spille, fordi der udspiller sig en romantisk scene. Auditive klichéer kan 
skabe følelser, som f.eks. tryghed og glæde, fordi man kan genkende lyden og sætte det i 
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forbindelse med noget andet. Vi vil senere i afsnittet give eksempler på nogle af de generelle 
tendenser i musikken, der frembringer følelser og dermed blandt andet klichéer. 
De genkendelige følelser der bliver skabt ud fra auditive klichéer, oplever vi også i vores filmpro-
duktion. F.eks. er det en tendens, at der i uhyggeligt musik er en variation i lydniveauet. Vi ved fra 
andre gyserfilm, at når musikken stiger og stiger ender det ofte i et klimaks i form af et chok. 
Ligesom med lyden, skelner man også mellem diegetisk og ikke diegetisk musik. Diegetisk musik 
kan beskrives, som den musik der udspringer fra den reelle scene i filmen. Det bliver synliggjort 
ved at vi ser, det eller den/de der spiller. Den diegitiske musik er ofte medieret via radio, eller et 
band der spiller.  Diegetisk musik er med til at skabe realisme i scenen, ved at spille musik synkront 
med billedet.32  Ikke-diegetisk musik, er musik der ikke er en del af rummet og modsat diegetisk 
musik, kan musikken ikke høres af filmens personer. Ikke-diegetisk musik er alt det andet som 
lægges ind, ofte for at understøtte en stemning og følelser.33 
   Den musik vi bruger i vores film er ikke-diegetisk, da det er musik der er lagt på uden at hænge 
sammen med billedet, men udelukkende for at fremprovokere følelser og stemning. 
 
6.2.2 Musik som kommunikationsform 
Musik er et vigtigt tema at berøre, når man koncentrerer sig om film og dets virkemidler. Mange 
mener, at musik styrker kommunikationen, og det indirekte påvirker vores følelser. Dermed hjælper 
musik med til at få budskabet fra filmen kommunikeret ud til tilskueren. 
 
”Vil man gerne opnå nye kommunikative indsigter, må man erkende, at i rigtig mange 
kommunikationsformer er det i virkeligheden det subjektive, det ubevidste og det 
følelsesmæssige område, der afgør sagen.”34 
I Patrik N. Juslins tekst35, beskriver han hvordan musik ofte bliver beskrevet som “the language of 
emotions”. Dette er måske ikke den mest præcise beskrivelse, men indeholder en vigtig egenskab, 
nemlig at musik er en effektiv måde at udtrykke følelser på.36 Johnson-Laird beskriver følelser 
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således: 
”Nearly everyone enjoys listening to music. Why? Undoubtedly, because music moves the 
emotions. But this answer replaces one puzzle with two: how does music communicate 
emotions, and why do we enjoy having our emotions stirred in this way? No one knows 
[…]”37 
Musik kan beskrives som værende en del af den nonverbale kommunikation. Den nonverbale 
kommunikation er den del af kommunikationen, der foregår uden ord, men i stedet finder sted ved 
hjælp af lyde, tonefald og kropssprog. I og med at musik kommunikerer med vores følelser er der 
ingen tale til stede.38 
   Som beskrevet ovenfor styrker musik kommunikationen, og det påvirker indirekte vores følelser. 
Musik hjælper til med at få budskabet fra filmen kommunikeret ud til tilskueren, via det subjektive 
og ubevidste.  
   Denne viden har vi gjort brug af, ved på forhånd at gøre os klart, hvilken stemning vi ville kom-
munikere ud til seeren, og hvilke følelser vi ville ramme. Ved hjælp af tendenserne i musikken fik 
vi fremprovokeret nogle følelser, der skabte grundlag for den stemning vores respondenter beskrev 
og fik dermed gennem vores valg, kommunikeret stemningen ud via musikken. 
 
En af vores respondenter Jane (47 år) beskriver, at den gode oplevelse ved filmen kommer fra mu-
sikken. Uden lyd havde hun valgt nogle helt andre kort og siger at lyden gør, at det ikke blot er en 
historie men en hel oplevelse, og at det er musikken der taler til hende. En anden interviewperson 
Rene (50 år) siger at: ”Hvis ikke der er noget lyd på, ville filmen ikke have interesseret mig” 
Vi oplevede selv vigtigheden i musikken for helhedsoplevelsen af film, da vi så introen til 
Antichrist af Lars Von Trier, både med og uden musik. I begyndelsen af Antichrist, følger man 
henholdsvis et par have intens sex og et barn som vågner og begiver sig hen mod et vindue. Scenen 
slutter med at kvinden får orgasme og barnet falder ud af vinduet. 
Vi oplevede at musikken forstærkede det kunstneriske aspekt, og fik scenen til at virke mere 
sørgelig og smuk. Musikken fik scenen til at virke hurtigere, og vi havde desuden en følelse af, at 
                                                      
37Ibid.: 85 
38Østerlind 2009: 101 
 42 
der var større sammenhæng i filmens handling.39  
 
6.2.3 Musiske begreber og virkemidler 
I musikteori er der nogle helt generelle funktioner, der bliver forbundet med bestemte følelser, når 
vi skal beskrive musikkens udtryk. Tonalitet, rytme, tempo og volume/dynamik er musiske 
begreber der spiller en central rolle for opfattelsen af følelser og stemning i filmmusik. Et musisk 
begreb man kan tage fat i, når vi snakker følelser og stemning, er tonalitet. Tonalitet dækker over 
tonearten, som et musikstykke bliver spillet i. En skildring kan være forskellen på om musikken 
bliver spillet i dur eller mol. Som oftest bliver dur akkorden forbundet med glæde og mol med sorg. 
En dur akkord opleves som lys og let, mens mol akkorden opleves som mørk og bedrøvet. Derfor 
kan musikkens tonalitet påvirke filmens stemning og atmosfære. 
Rytme dækker over taktslag, puls og hænger sammen med tempoet. Volume indikerer lydniveauet, 
dette kan ændres afhængig af hvilke følelser der skal fremkaldes. Dette er begreber der ikke kun 
står i forbindelse med musik i film, men også til reallydene i filmen. Som eksempel skriver Birger 
Langkjær: 
 
  ”Ligesom musik ofte benytter sig af dynamiske variationer som en del af det ekspressive 
udtryk, kan en dynamisk reallyd der stiger eller falder i styrke, på tilsvarende vis på-kalde 
sig opmærksomhed.”40 
Man kan dog aldrig påstå at en seer føler forkert, hvilket vil sige der er aldrig et konkret svar på 
præcis hvilke følelser der bliver berørt.41  
   Ud fra dette gjorde vi det klart overfor vores respondenter, at der ikke var nogle svar der var mere 
rigtige end andre. Dette kan vi se i skemaet med ”følelseskortene” der er valgt. Noget musik leder 
mere op til nogle bestemte følelser end andet. Som tidligere nævnt er der mange virkemidler der 
spiller ind, i forhold til hvilke følelser der bliver berørt. Nogle af disse elementer kan også ramme 
flere forskellige følelser. Som et eksempel, bliver hurtigt tempo i musikken ofte både brugt til at ud-
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trykke vrede og glæde.42 Der er ikke noget rigtigt resultat, men nogle retningslinjer der er gode at 
følge, hvis man analyserer filmmusik. Som følge kommer eksempler på dette: 
Glæde: Hurtigt tempo i musikken, der skal ikke være for store temposkift i musikken, tonearten er 
dur, lydniveauet må hverken være for højt eller lavt, der må ikke være for mange lydvariationer. 
Bedrøvelse: langsomt tempo i musikken, tonearten er mol, lavt lydniveau, moderate skift i 
lydniveauet.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            
Vrede: Ligesom når man udtrykker glæde i musik, er der hurtigt tempo i musikken. Der er kun få 
temposkift i musikken, hvilket betyder at tempoet forbliver det samme, næsten hele vejen igennem. 
Frygt: Hurtigt tempo, store tempovariationer, tonearten mol, lavt lydniveau, store variationer i 
lydniveauet. 
Ømhed: Langsomt tempo, tonearten dur, halvlavt lydniveau, små variationer i lydniveauet.       
Dette er blot nogle af de følelser man kan fremkalde. 43 
Det er ofte nøje gennemtænkt hvilken musik der bliver brugt hvornår i en film. Alt afhængig af 
hvilken stemning der skal skabes, og hvilket formål musikken har. 
Dette har vi også taget højde for i vores egen film. I Version 1 har vi taget højde for de elementer 
der skaber frygt. Cecilie (19 år), om kortet ”Uhygge”; ”man venter på chokket fordi musikken hele 
tiden stiger.” Dette bekræfter at f.eks. variationen i lyden skaber en uhyggelig stemning. 
Der er som tidligere forklaret, nogle helt bestemte elementer i musikken, der er med til at påvirke 
hvordan filmen opfattes. Som et eksempel bliver der gjort brug af hooks44 i et stykke musik, der 
skal være let genkendeligt, f.eks. en fængende titelmelodi til en film eller tv. Effekten ved at gøre 
brug af omkvæd bliver også ofte brugt til jingler i reklamer45. For at en melodi bliver fængende, 
skal bevægelserne i musikkens struktur og opbygning være forbundet i stedet for adskilt. Dette vil 
sige at melodien skal bevæge sig trinvist og ikke have for store spring. Når melodien er simpel, er 
det nemmere for modtageren at huske den46. 
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I modsætning til hvordan vi tidligere, gennem teori,  har beskrevet musik som noget der rammer fø-
lelserne direkte (the language of emotions), mener Kirsten og Kjeld Fredens47, at musik ikke skaber 
direkte følelser, men skaber stemninger som kan være udgangspunkt for vores følelser. Det vil sige 
at følelserne opstår ud fra de stemninger, musikken har vækket. De enkelte stemninger bliver skabt 
ud fra musikkens struktur, og de ovenstående beskrevede virkemidler48. I vores film giver respon-
denterne også udtryk for, at det er musikken der sætter stemningen. Jacob (22 år): ”Musikken læg-
ger op til stemningen[…]” og ”Det er også især musikken der gør at jeg får den her fornemmelse af 
at der ligger et eller had til grund for det.” 
I ”Lost Highway” af David Lynch, er der underlægningsmusik i stort set hele filmen, hvilket skaber 
en uhyggelig stemning. Musikken er næsten hele vejen igennem i hurtigt tempo, med store 
lydvariationer, hvilket stemmer overens med hvad vi tidligere har beskrevet, som egenskaber i 
musikken der skaber frygt. 
”Musik kan kommunikere en stemning på et nanosekund, og på den måde har den en helt 
unik evne i filmens verden. Den kan lynhurtigt forklare noget, som måske ellers ville 
kræve en lang og klodset billedescene.” 49 
Birger Langkjær forklarer, at der hvor musikken har sit helt rigtige element, er i de film der bruger 
det til at nuancere handlingen, hvilket vil sige, at musikken giver os en fornemmelse af noget andet, 
end den egentlige handling, vi ser på billedet. Især når musikken er i kontrast til den scene der vises, 
sættes vores tanker og følelser i gang50. 
Det er disse følelser, der bliver manipuleret, når filmskaberen laver modsætninger i musik og 
billede. Et eksempel kan være at spille en glad børnesang, mens en uhyggelig scene fra en gyserfilm 
spiller på lærredet. Filmen ”The Shining” af Stanley Kubrick tilhører genren horror/thriller. På 
youtube kan man finde en trailer til filmen, hvor der er lagt glad musik på, hvilket giver filmen et 
helt andet udtryk. Fra at være en gyserfilm får man en fornemmelse af, at det er en romantisk 
komedie.51 
                                                      
47 Kirsten Fredens er cand. mag. i musik og voksenpædagogik og forfatter af bl.a. bogen musikalsk odysse. Kjeld Fredens 
er læge og hjerneforsker og forfatter af bl.a. bogen musikalsk odysse. 
48 Meinertsen 2006: 63 
49 Henriksen 2008: 18 
50 Ibid. 
51 http://www.youtube.com/watch?v=KmkVWuP_sO0 
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Vi har i forbindelse med vores egen filmproduktion interviewet en række personer, som alle har på-
peget musikken, som en central del i deres oplevelse af filmen. Vi havde gjort os overvejelser om, 
hvilke tendenser vi ville gøre brug af i vores film, og fik igennem vores interviews bekræftet om 
disse holdt stik. En af respondenterne Rene (50 år) fortæller at ”Lyden forstærker billedet.” En an-
den Jacob (23 år) siger at ”Musikken lægger op til stemningen.” 
   Alle respondenterne fremhævede musikken som et vigtigt element i deres måde at opleve filmen 
på. Dette understreger blot vores teori omkring vigtigheden af filmmusik i forhold til oplevelsen af 
filmen. I Version 2 var hensigten at skabe en trist stemning, ved brug af nogle af de elementer vi har 
beskrevet ovenfor. 
Emil (19 år) forklarer om Version 2, at musikken havde stor indflydelse på den stemning som blev 
skabt, og dermed de kort han valgte. Han sagde desuden, at det ville være noget helt andet musik 
der ville blive brugt, hvis den tredje person havde været en spion. Emil (19 år) synes stemningen 
var trist og fik en fornemmelse af jalousi, hvilket han mente, kunne være et motiv for, at den tredje 
person følger efter parret. Han fortalte at den triste stemning blev skabt ud fra musikken, der væk-
kede sørgelige tanker frem. 
   En anden inteviewperson, Madeleine (13 år), så Version 2 og sagde om sit kortvalg, at hun havde 
valgt ”Tristhed” på grund af sangen eller melodien.  
Begge respondenter påpegede igen musikken, som værende en central del af deres måde at opfatte 
filmens stemning på, i dette tilfælde ”Tristhed”. Vi satte os fra starten klart, at vi ville skabe en be-
drøvet stemning. Vi har taget højde for, de tidligere beskrevne tendenser i musikken der skaber det-
te, i vores valg af Amélie nummeret.  
 
6.3 Delkonklusion  
Både lyd og musik bruges i høj grad til at tale til tilskuerens underbevidsthed. Det ubevidste dækker 
over både stemning og følelser, som er med til at påvirke modtagerens helhedsoplevelse af en given 
film. Både stemning og følelser bliver fremprovokeret ved hjælp af forskellige auditive virkemidler, 
og der er stor forskel på, hvordan vi opfatter lydene, afhængig af hvilke virkemidler der bliver 
brugt. F.eks. spiller det en rolle, hvorvidt lyden eller musikken er diegetisk eller ikke-diegetisk, om 
det skal bruges til at styrke billedet eller udelukkende for at sætte en stemning. Vi har igennem 
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vores interviews fået bekræftet, at det auditive aspekt i særdeleshed er vigtigt, for hvordan vi 
oplever en film. Ved blot at ændre på lydene, ud fra teorier omkring hvilke auditive elementer der 
skaber hvilke følelser, havde respondenterne vidt forskellige oplevelser, afhængig af om de så 
Version 1 eller Version 2. 
 47 
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Kapitel 7:  Kognition 
 
- Hvordan kan vi forklare den subjektive oplevelse af film, og hvilke værktøjer kan vi benytte os af, 
for at opnå en dybere forståelse for hvorfor vi som seere bliver påvirket af lyd og musik i film? 
Vi vil i dette hovedafsnit forsøge at besvare ovenstående spørgsmål ved at inddrage kognitionsvi-
denskabelige teorier i samspil med udfaldet af vores undersøgelse. Afsnittet vil hovedsageligt dreje 
sig om modtagerens oplevelse af film og forklaringsmuligheder i forbindelse med den individuelle 
modtagelse af disse. 
 
7.1 Sanser og kognition 
Når vi ser en film, hersker der ingen tvivl om, at lyd og musik spiller en afgørende rolle, for hvad vi 
oplever. Ofte vil der være en sammenhæng mellem det visuelle og det auditive i film, hvilket skaber 
en helhedsfornemmelse. Filmskabere prøver at forvrænge vores oplevelse af virkeligheden, idet at 
det to-dimensionale billede på skærmen skal ligne virkeligheden, som er tre-dimensional. For at 
skabe denne illusion for seeren, er det i høj grad lyden der bruges til at tilføje den tredje dimension, 
men vores hjerner bliver snydt til at tro, at vi rent faktisk ser den52. Dette foregår ved, at lyden tilfø-
jer dybde til billedet. For at bruge Per Meinertsens eksempel fra bogen Lydens rolle, kan vi kigge på 
et billede af en gade med legende børn, der på trods af fotografens færdigheder med perspektiv og 
dybde, stadig er et fladt billede. Tilføjes der til gengæld lyd, hvor nogle af børnene er tæt på og an-
dre fjerne, skabes der en helt anden fornemmelse af dybde og tilstedeværelse. Hvis vi samtidig be-
nytter os af surround-kanalerne, oplever vi, at vi rent faktisk befinder os midt i scenariet, og hvis 
der træder en gadesælger ind i billedet, der bevæger sig, oplever vi tidens forløb53. 
”Filmen kommunikerer via to sanser: hørelse og syn. Ud fra dette sansemodale partner-
skab genskaber tilskueren et sammenhængende fiktionsunivers, hvor de fiktive personer 
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ikke blot kan se og høre hinanden, men også lugte, smage og føle. Vi tilskuere kan ikke 
lugte og smage og føle dét, de fiktive personer kan, men vi oplever, at de gør det.”54 
Vores primære sans er synet, hvilket bliver akkompagneret af resten af vores sanseapparat, herunder 
hørelsen, som tidligere beskrevet i afsnittet om filmlyd. Stemmer det vi, ser ikke overens med det vi 
hører, vil vi ofte blive skeptiske, og vi vil være tilbøjelige til at stoppe op og evaluere, hvad det 
egentligt er vi oplever. Stemmer lyd og billede til gengæld overens, som oftest er tilfældet, vil det vi 
ser virke naturligt. Dette medfører, at vi ikke bevidst lægger mærke til, eller nærmere tænker over, 
en given lyd. Hvis vi eksempelvis kigger på en voldsscene i en action film, tager vi det for givet, at 
slag og spark akkompagneres af visse lyde, som vi er vant til, både fra film men også fra det virke-
lige liv. Vi associerer de input vi får fra film med tidligere oplevelser af samme slags, de såkaldte 
skemata, som vi hver især har opbygget gennem vores liv og lagret i vores hjerner. Vi vil vende til-
bage til begrebet skemata i afsnittet Kognitionsvidenskabens værktøjer og skemata. Som Klas 
Dykhoff gør opmærksom på, er de uhyggeligste scener i filmen The Blair Witch Project skræm-
mende, fordi vi forbinder det vi ser med vores egne tidligere oplevelser af angst og uhygge. Det 
eneste man ser, er et rystende kamera med meget mørke optagelser, der egentligt kunne være af 
hvad som helst, samtidig med at vi hører tungt åndedræt, fodtrin og desperate skrig. Man ser aldrig 
nogen heks eller noget monster, hvilket betyder, at det er vores egen fantasi der til en vis grad ska-
ber uhyggen.55 Jo mere eksplicit en scene er, jo mindre efterlades der til vores egen fortolkning og 
fantasi, som f.eks. når instruktørerne af visse B-film ikke kan modstå fristelsen for at vise monste-
ret, som i mange tilfælde virker mere latterligt end uhyggeligt. Dette ses eksempelvis i Edward D. 
Wood Jr.'s film ”Bride of the Monster”, hvor der udspiller sig en scene med hovedpersonen i kamp 
med en kæmpeblæksprutte, der mildest talt ikke er vellavet. Derfor har vi i vores egen filmproduk-
tion sigtet efter at gøre det visuelle så neutralt og åbent som muligt, netop for at lade seerens egen 
fortolkning og fantasi få mest mulig plads. 
   Dette kom også til udtryk i vores egen undersøgelse, hvor en af respondenterne, Steen (55 år), 
forklarer følgende omkring stemningen i Version 1: ”Det der lidt mærkelige lidt kirkegårdsagtige, 
lidt øde og grusstierne og de knasende fodtrin og sådan noget giver jo associationer til et eller an-
det, der måske ikke lige spiller helt som det skal, og så med den musik oveni.” Her finder vi det især 
interessant, at han forbinder vores film med noget ”kirkegårdsagtigt”, på trods af at den er filmet i 
en park på en lys forårsdag. Steen lægger dog blandt andet vægt på, at den er filmet i sort/hvid, 
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hvilket kunne være én af grundene til denne kommentar. En anden grund kunne være samspillet 
mellem musik og lyd, samt det sort/hvide billede tilsammen skaber en fornemmelse af uhygge på 
baggrund af hans skemata. Vi finder det bemærkelsesværdigt, at der i Version 2 i stedet bliver rela-
teret til spirende forår og sommer, på trods af at den også er i sort/hvid. Der er altså snarere tale om, 
at lyden og musikken i sig selv, i samspil med det enkelte individs skemata, skaber en dyster stem-
ning som folk relaterer til noget uhyggeligt, som i tilfældet med Steen (55 år). 
 
7.2 Den auditive påvirkning 
På samme måde som en visuelt implicit scene, efterlader mere til seerens egen fortolkning og fanta-
si, gælder samme princip for musikken. Musikken påvirker vores emotionelle reaktioner i en given 
kontekst. Det er en styrende kraft, der har en enorm indflydelse på vores oplevelse af en scene. 
Kevin J. Donnelly citerer Philip Tagg i The spectre of sound: Music in film and television: 
”the unwanted modification of our behaviour as listeners – our manipulation by music, so 
to speak – is far more likely to occur if we remain unaware, not just of the mere fact that 
we respond competently to music on an everyday basis but also how that competence is 
used to influence our emotional judgment of phenomena associated with music (...)”56 
Vi forventer f.eks. trist musik i en sørgelig scene, og da det virker naturligt for os, stopper vi ikke 
op og tænker videre over, hvordan musikken rent faktisk påvirker os og vores opfattelse af scenens 
helhed. Ikke desto mindre bliver vi ofte stærkt påvirket af musikken på et ubevidst plan, hvilket gør 
musikken til en afgørende faktor, når filmskabere vil manipulere seeren til at føle noget bestemt. 
Om dette siger Hollywood-komponisten David Raksin: 
 
”The purpose of film music is not to be noticed for itself. Its greatest usefulness is the way 
in which it performs its role without an intervening conscious act of perception. It is most 
telling when the music registers upon us in a quiet way, where we don't know if it's actu-
ally happening.”57 
Her er der altså tale om en receptionsteori, der går ud på, at musikken virker bedst, når vi ikke regi-
strerer den bevidst, eller med andre ord; ”Den [musikken] fungerer som bedøvelse eller som hypno-
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se, der passiviserer tilskueren og gør denne modtagelig for filmens operative indgreb.”58  Dette er 
dog en påstand, der til trods for dens anerkendelse blandt filmteoretikere, såsom Claudia 
Gorbmann, der skrev den indflydelsesrige bog ”Unheard Melodies” fra 1987, kan diskuteres. Før vi 
fortsætter, er det vigtigt at pointere, at der her primært snakkes om underlægningsmusik. Birger 
Langkjær sætter spørgsmålstegn ved, om det overhovedet er rimeligt at hævde, at vi hører musik-
ken bevidst eller ubevidst. Man kan jo argumentere for, at musikken nødvendigvis må bemærkes, 
hvis den skal have en effekt på seeren. Ydermere kan man jo diskutere hvorvidt der udelukkende er 
tale om hørt eller ikke hørt, for er der ikke snarere tale om at ”musik altid er hørt, men med forskel-
lig og i tid variable grader af opmærksomhed […] Vi vælger ud, sorterer fra og vier forskellige 
elementer forskellige grader af opmærksomhed og interesse”59.  
   Overfører vi denne tankegang til lyd, der ikke er musik, ser vi i vores undersøgelse forklarings-
muligheder i forbindelse med lyden af hjerteslagene i Version 1. Kun to af respondenterne udtalte, 
hvordan lyden aktivt havde været med til at skabe forståelse for karaktererne i filmen.   Cecilie (19 
år) valgte kortet ”vrede” på baggrund af hjertebanken og de tunge skridt, og Steen (55 år) fortalte at 
”[...] det er jo et emotionelt udtryk med hjertebanken […] Nu slog det så pænt langsomt, og sådan 
noget, men det signalerer i hvert fald: nu sker der et eller andet.” Han lagde altså mærke til, at pul-
sen var forholdsvis rolig, men selve tilstedeværelsen bidrog til stemningen han oplevede, nemlig at 
personen bag kameraet var nervøs. Så denne lyd har, for disse to respondenter, bidraget til et bedre 
indblik i personen bag kameraets følelsesmæssige tilstand. Man kan undre sig over, hvorfor kun to 
af respondenterne aktivt har kommenteret på lyden af hjerteslagene, når lyden har haft så stor ind-
virkning som på de to respondenter, Steen (55 år)og Cecilie (19 år). De resterende respondenters 
enten manglende opfattelse eller inaktive beskrivelse kan dog have flere forskellige grunde. Lyden 
af et hjerteslag er, rent lydteknisk, en meget dyb lyd, og hvis lydkvaliteten, fra det udstyr de har set 
filmen med, ikke har været tilstrækkelig, kan dette måske være grund til at ikke alle respondenterne 
hørte lyden. Samtidig er hjerteslaget i vores produktion, ikke den mest markante del af lydsiden, og 
på den måde kan vores respondenter måske kun have registreret lyden ubevidst. Den manglende op-
fattelse eller beskrivelse af lyden kan dog også forklares efter Birger Langkjærs teori om, at seerne 
vier forskellige elementer variable grader af opmærksomhed efter interesse. 
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   Set i lyset af de senere års filmteori60, der bruger kognitionsforskningens teorier om skemata, va-
rierer oplevelsen af musik og lyd i film fra person til person, da det er den enkelte tilskuers associa-
tioner til tidligere oplevelser, eller med andre ord de opøvede erfaringsmønstre, der styrer de frem-
provokerede følelser. Der er altså ikke tale om noget konkret og målbart men snarere om noget ab-
strakt og udefinerbart. For at komme denne problemstilling nærmere vil vi i det følgende uddybe på 
kognitionsvidenskabens værktøjer, herunder begrebet skemata. 
 
7.3 Kognitionsvidenskabens værktøjer og skemata 
Kognitionsvidenskaben behandler menneskets psyke i tre niveauer kaldet; bevidst, førbevidst og 
ubevidst, hvor den freudianske psykoanalyse kun opdeler og behandler psyken i to dele - bevidst og 
ubevidst. I kognitionsvidenskaben behandler man menneskets psyke på en måde, så den hjælper til 
at forklare menneskers mere eller mindre bevidste adfærd og reaktioner. Dog mangler den værktøjer 
til at behandle og forklare delene af menneskets driftsliv, der også er en del af vores psyke61. I for-
hold til de freudianske teorier, hvor vi dybest set er styret af vores underbevidstheds drifter og følel-
ser, arbejder kognitionsvidenskaben under forudsætningen, at vores oplevelser og viden har en klar 
forbindelse, til de tanker vi tænker. Udfaldet af den tolkning, får vores følelser til at reagere.  
 
”Mens freudianske psykologer altid har interesseret sig for det ubevidste – den store 
klump af isbjerget, som stikker neden under overfladen, det irrationelle følelsesliv – så in-
teresserer adfærds- og kognitivterapeuter sig for den bevidste del, adfærden og tanker-
ne”62 
Ifølge kognitionsvidenskab er bevidsthed den del, der indeholder vores basale logiske tanker; Hvad 
er klokken? Hvad koster det? Hvilke bukser skal jeg have på i dag? Når vi udsættes for nye oplevel-
ser, relaterer vi disse til førbevidstheden, som indeholder de oplevelser vi har haft i tidligere lignen-
de situationer, og får afklaret med os selv på hvilken måde, vi skal forholde os til den nye situation. 
Dette kaldes i kognitionsforskning skemata. Skemata er vores personlige teorier og holdninger 
skabt på baggrund af tidligere oplevelser og tilegnet viden, der styrer vores handlinger og følelses-
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mæssige reaktioner63. Da skemata er en så personlig og subjektiv behandling af oplevelser, kan pa-
rametrene for hvordan skemata for en given situation, både på mikro- og makroniveau64, være vidt 
forskellig fra et individ til et andet. I dette perspektiv ser vi således blandt andet social status, kultu-
relle normer, køn og alder som eksempler på parametre i forbindelse med skemata.  
  
7.4 Kognition og film 
I forbindelse med film argumenterer Paul Messaris, på baggrund af sine egne undersøgelser, for 
hvordan visuel kommunikation ikke nødvendigvis er bundet til en foregående indlæringsproces, 
men i højere grad er baseret på generelle kognitive evner og erfaringer fra tidligere oplevelser. Mes-
saris argumenterer videre for at den indlæring, der må være nødvendig i denne situation, må være 
en generel forståelse af det to-dimensionelle billede og en evne til at omsætte og relatere disse bil-
leder til den tre-dimensionelle verden seeren befinder sig i65. 
"Åbenbart kan vi sige, at en filmseers evne til at forstå denne generelle visuelle konvention 
må hvile på en allerede eksisterende, virkelig kognitiv færdighed[...]”66 
I forbindelse med dette, ser vi alder som en af de større faktorer for skabelsen af skemata, både i 
helhed og i specifikke situationer. Messaris argumenterer også senere for, hvordan seerens alder har 
stor indflydelse på kognitiv forståelse af film og tv, i kraft af hvordan børn kan opleve problemer i 
forbindelse med blandt andet klippeteknikker, hvor selv uerfarne voksne seere uden problemer kan 
aflæse og løse situationerne67. Alder har altså i denne forbindelse stor betydning for, hvor enkelt det 
bliver for seeren, at indsætte nye erfaringer i skemata i forhold til tidligere oplevelser, for derefter at 
reagere på disse og korrigere skemata.  
   Dette kom også til udtryk i vores egen undersøgelse, hvor respondenterne i målgruppen 7-14, i 
både Version 1 og Version 2, forbinder handlingen med ”følelseskort” som ”jalousi”, men ikke 
nærmere relaterer til egne oplevelser. Dette så vi derimod i de ældre målgrupper, hvor responden-
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terne i højere grad relaterer til deres egen førbevidsthed, som blandt andet Rene (50 år), der fortæl-
ler om Version 2, at det ligeså godt kunne være ham og hans kone som gik i parken.  
   Når kognitionsvidenskaben overføres til filmoplevelsen, tager teoretikeren David Bordwell, i bo-
gen Narration in the Fiction Film, udgangspunkt i den aktive seer. Den aktive seer konstruerer 
filmhistorien kognitivt, på et førbevidst plan, og perception skal derfor opfattes som en aktiv proces, 
hvori tilskueren løbende henter input fra omgivelserne, egen viden og forventning. Bordwell skel-
ner derfor mellem to former for perception: 
 Bottom-up, der svarer til de konklusioner, der bliver taget på baggrund af filmens 
perceptuelle input og 
 Top-down, der mere bygger på de forventninger og hypoteser, der sættes i gang, når man 
oplever film.”68 
Det er netop disse aktiviteter i hjernen, der organiserer vores skemata, og hjælper os til at skabe 
mening i fortællingen og udfylde de tomme pladser. Når vi oplever en film, kræver det derfor, iføl-
ge Bordwell, både bottom-up og top-down egenskaber af tilskueren, ”det vil sige erfaring og nogle 
forventninger, der sættes i værk samtidig med, at filmen perciperes, og hvor seeren gennem skemata 
benytter sig af sin viden hentet fra hverdagen og fra tidligere filmoplevelser.”69 
   Film forudsætter derfor at seeren løbende, på baggrund af skemata, fremsætter og tester hypote-
ser, der ændres filmen igennem. Wiingard nævner hvordan man bl.a. oplever, at en film hører under 
en bestemt genre, hvorefter man anvender skemata svarende til denne genre, for derefter blot at fin-
de ud af, at den oprindelige genrebestemmelse ikke holder stik og korrigerer derfor modellen heref-
ter. 
   Dette så vi også i vores egen undersøgelse. Som beskrevet i afsnittet Filmlyd og Filmmusik, har vi 
i Version 1 brugt lyden af en krage som et disharmonisk element. Krageskrig er ofte blevet brugt i 
gyserfilm, for at varsle om noget faretruende, blandt andet i The Crow. Dette kan betyde, at vi for-
binder krageskrig med angst og uhygge, da vi igennem vores skemata relaterer til tidligere oplevel-
ser af samme slags, hvilket i mange tilfælde formodentligt vil være gyserfilm. Man kan selvfølgelig 
diskutere, hvorvidt krageskriget havde haft den tilsigtede virkning, hvis ikke også de andre lyde til-
hørte gyser-genren. En af respondenterne Jacob (23 år) kommenterede på hvordan han aktivt havde 
lavet sammenkoblingen mellem krageskriget og gysergenren: ”Der var den der, hvad hedder det – 
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fuglelyd i starten hvor man kigger op, hvor jeg får sådan en… et - jeg kommer til at tænke på 
Hitchcocks 'Fuglene'.” Jacob har altså tidligt i filmen aktivt relateret lyden til en tidligere oplevet 
gyserfilm og har, via denne relation, senere i filmen benyttet de skemata han personligt forbinder 
med denne genre af film. Han udtaler ikke hvorvidt han specifikt ved hvilken art af fugle han hører, 
men det disharmoniske element skriget frembringer, gav ham stadig mulighed for at lave denne 
kobling. I kraft af at respondenterne, som aktive tilskuere, løbende fremsætter og tester hypoteser på 
baggrund af deres skemata, bliver de i Version 1 også fortløbende bekræftet i, at deres genrebe-
stemmelse holder stik. 
    Modsat krageskriget i Version 1, har vi brugt fuglekvidder i Version 2. Dette har vi gjort for at 
skabe en helt anden stemning end i Version 1. I stedet for en uhyggelig lyd, ville vi bruge en lyd 
som folk forbinder med positive ting som naturen og sommer. Derudover er det ikke en pludselig 
skingrende lyd som et krageskrig og opfattes derfor ikke som noget faretruende.  
   Vi har samtidig brugt lyden af en rislende bæk, igen for at få folk til at associere til noget positivt, 
som f.eks. at være ude i en skov om sommeren. Dette kan vi se er lykkedes, da flere af responden-
terne vælger de positivt-ladede ”følelseskort”, som f.eks. ”optimisme” som Rene (50 år) vælger på 
baggrund af fuglekvidderen, der ledte hans tanker hen mod en pagt med naturen. Ydermere udtaler 
Jane (47 år): ”Sådan lidt det der forår, spirende. Og så den der glæde og optimisme, sådan ah vin-
teren færdig-fornemmelse meget understøttet af musikken.”. Én af respondenterne, Sara (22 år), re-
laterede hendes valg af kortet ”lykke” direkte til fuglekvidderen: ”Lykke er mest forbundet til i star-
ten, hvor han render rundt og der er fuglefløjt, og jeg synes også jeg kan fornemme et eller andet 
rislende vand.” Sara forbinder således fuglekvidderen med noget positivt. Intensionerne med det 
rislende vand var, på samme måde som med fuglekvidderen, at skabe harmoni og fremkalde positi-
ve følelser, hvilket Sara (22 år) også nævner som en grund til hendes valg af kortet ”lykke”. 
   De tunge fodtrin man hører i Version 1 har især haft stor indflydelse på respondenterne, idet det 
gav dem mulighed for at opleve kameraperspektivet som en egentlig person, og fik samtidig flere 
respondenter til at associere dette til en forfølger af parret. Blandt andet udtaler Vibeke (55 år) at 
”det der med knas i gruset, det gik meget igennem, de der trin, sådan DUM-DUM-DUM, langsomt 
gik efter dem, og så det der knas, det gjorde det rigtig rigtig uhyggeligt.” Steen (55 år) og Michala 
(8 år) nævner desuden flere gange at fodtrinene var en af de lyde de lagde mest mærke til, og har 
samtidig været med til at påvirke den stemning af uhygge de oplevede i filmen. 
Da skemata er vores opøvede erfaringsmønstre, vil filmkritikere finde det lettere at fortolke og ska-
be mening på baggrund af deres tidligere oplevelser. Men den almindelige seer bruger dog, på 
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samme måde som den professionelle filmanmelder, både indbyggede og tillærte skemata i den me-
ningsskabende proces. Til gengæld kan man tilføje ”at jo større antal tillærte skemata en seer har 
til rådighed, des bedre vil film og tv blive forstået.”70 
   I kognitionsforskningen mener man også, at følelser er medfødte. Torben Kragh Grodal, der har 
skrevet artiklen 'Kognitiv medieanalyse', mener at de følelser der opstår under en filmoplevelse er 
bestemt af en sansemæssig og kognitiv evaluering af en given situation. Da kognitionsforskningen 
kan forklare hvordan den mentale bearbejdning foregår hos modtagerne, mener Grodal at det burde 
være muligt at finde ud af, hvilke følelser og mentale funktioner der aktiveres i forskellige medie-
genrer71. I en senere bog, Moving Pictures – A new Theory of Film Genre, Feelings and Cognition, 
opdeler Grodal film i 8 filmgenrer, der hver især aktiverer forskellige skemata afhængig af filmens 
narrative struktur. Heri beskrives, hvordan der i ”komiske film udløses blandt andet en automatisk 
reaktion, mens melodramaet etablerer såvel kognitiv identifikation som en følelsesmæssig indlevel-
se.”72  
   Wiingaard beskriver, hvordan man i en undersøgelse, foretaget på Teatervidenskab i 1985, viste 
publikum et afsnit hver af hhv. fire tv-serier af forskellige genrer. Herefter spurgte man ind til seer-
nes holdninger til serierne, med henblik på forventninger, følelsesmæssige og tankemæssige reakti-
oner. Resultatet af denne undersøgelse viste blandt andet, at seerne arbejdede med skemata, der lø-
bende blev korrigeret, men at det ikke alene var genren der bestemte men også seriernes kvalitet, 
som igen afhænger af seernes tidligere påvirkninger og identifikationsmuligheder. Derudover fandt 
man også individuelle forskelle, da den garvede seer så et brud på forventningshorisonten som no-
get positivt, mens den mindre vante seer så dette som noget negativt73. Da kognitionsforskningen 
beskæftiger sig med det bevidste og det førbevidste, kan det sige noget om ”[…] de prototyper for 
elementære erkendelsesformer, som seerne får aktiveret – hvornår et publikum vil græde, le, være 
passive – men har ikke mulighed for at gribe ned i en forståelse af den enkelte seers dybere betyd-
ningslag.”74 Derfor foreslår Wiingaard en receptionsstrategi, der forholder sig både til psykoanalyti-
ske og kognitive teorier. 
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7.5 Skemata eksemplificeret og PECMA-flowet 
Vi vil i det følgende forsøge at eksemplificere skematas direkte indvirkning på handlinger, tanker 
og relationer i specifikke situationer ved hjælp af en scene fra Francis Ford Coppolas film Apoca-
lypse Now75 (1979). Dette gør vi, for at opnå en dybere forståelse for de neurale aktiviteter der fore-
går i hjernen. Først vil vi beskrive scenens visualitet og lyd, og i det efterfølgende indsætte karakte-
rernes handlinger i forhold til deres skemata. 
   Handlingen i Apocalypse Now udspiller sig under Vietnamkrigen, hvor en mindre deling soldater 
sendes i en patruljebåd op ad Mekong-deltaet for at lokalisere en forsvunden officer, der har deser-
teret fra hæren. Martin Sheen spiller hovedrollen i filmen, som leder af de udsendte soldater. I føl-
gende eksempel er han netop gået i land med to andre soldater i et forsøg på at finde mangofrugter.  
   Sheen og hans mænd er inde i junglen et stykke fra båden. Resten af hans mandskab er stadig på 
båden og har ikke længere visuel kontakt med patruljen på land. Soldaterne bevæger sig roligt frem 
igennem den disede jungle, badet i blåt lys, og stemningen er afslappet. En af soldaternes fortælling 
til Sheen, om hans oplevelser i flåden, blander sig med lydene af dyrelivet omkring dem. Sheen hø-
rer pludselig en lyd fra et buskads og bevæger sig langsomt frem mod lyden, for at undersøge hvem 
eller hvad der frembragte den. Hans karakter har ingen viden om hvad der kunne gemme sig i bu-
sken, men handlingen er rationel nok i kraft af hvor de befinder sig, og hvad de risikerer ved at be-
væge sig rundt i fjendtligt territorium. Med ét springer en brølende tiger frem fra buskadset og an-
griber soldaterne, der hurtigt begynder at skyde omkring sig og hastigt trækker tilbage til båden.  
   Vi kan se hvordan en kombination af panik, over forskrækkelsen, og en tidligere erhvervet viden 
om at tigere er farlige, får soldaterne til at reagere herefter. Hvis Sheen fejlagtigt havde antaget at 
det var en fredelig hund, og ikke en tiger, havde reaktionen i situationen været anderledes og ikke 
præget af samme frygt og usikkerhed. Her kan vi observere, hvordan frygten i dette tilfælde er per-
ceptuel og kognitiv76. Mandskabet på båden kan ikke høre andet end den pludselige skydning. De 
foretager en rationel handling, set i lyset af deres situation, men deres manglende information, om-
kring hvordan situationen egentlig forholder sig, bevirker, fra deres side, en fejlagtig analyse. Sol-
daterne på båden antager at deres kammerater er under angreb fra Vietcong, så deres handling er 
korrekt og rationel ud fra den information de har77. De begynder derfor blindt at besvare ilden, ved 
                                                      
75 ”Apocalypse Now” er baseret på Joseph Conrads bog ”Heart of Darkness” 
76Grodal 2007: 62 
77Ibid. 
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at skyde alt hvad de kan ind i junglen. Soldaterne på båden finder først ud af, hvad der udløste de 
første skud, da Sheen og de andre kommer tilbage til båden. 
 
7.6 PECMA-flowet 
PECMA-flowet er en kognitionsmodel, der er udarbejdet af Torben Grodal. Modellen benytter en 
simpel række af mentale og fysiske handlinger, til at forklare hvordan vi gennem kognition bevæger 
os fra opfattelsen af noget nyt, over hvad det får os til at føle, til hvilken reaktion vi vælger at lave i 
sidste ende. Som det kan ses nedenfor, er hvert segment af PECMA-flowet forbundet til specifikke 
dele af hjernen. Hvert segment bliver specifikt aktiveret gennem forskellige følelser og genrer af 
film. 
”Abstrakte film aktiverer trin 1, visuel kortex, lyriske film uden handling aktiverer trin 2, 
fortællende film aktiverer trin 3,og fordi sådanne historier består af handlinger, aktiveres 
præmotorisk kortex, dvs. den handlingsplanlæggende del af hjernen og vi får spændte op-
levelser ved udsigten til handlingernes muskelspændinger.”78 
• Perception:  
◦ Vi opfatter, via én af vores sanser, noget nyt vi bliver nødt til at forholde os til. 
• Emotion:  
◦ Det nye indtryk vækker en følelse i os. Denne del hænger meget sammen med 
Cognition, hvor man skiftevis bevæger sig mellem disse to trin. 
                                                      
78Ibid.: 61 
Fig. 1 (Grodal s. 62) 
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• Cognition:  
◦ Følelsen vi fik gennem det nye indtryk, sætter vi i forbindelse med en tidligere 
oplevelse eller erfaring, forholder os til følelsen, og relaterer igen den følelse til 
noget tidligere oplevet, indtil vi er endt op med den følelse og opfattelse af 
situationen, der passer bedst.  
◦ F.eks. kan man se et kærestepar på en bænk. Til at begynde med finder man glæde 
over at se dem være så glade for hinanden. Man sætter dog et kærestepar i 
forbindelse en lignende oplevelse med en gammel kæreste, som man savner. Nu er 
den begyndende glæde vendt til en mere nedtrykt stemning over ens eget savn. Når 
man igen ser på parret, bliver nedtryktheden ændret til glæde igen, fordi man kan 
glædes over, at der er nogle andre, der har fundet hinanden. 
• Motor: 
◦ Vi er nu på et punkt, hvor hjernen har klarlagt, hvordan situationen forholder sig, og 
hvordan der skal reageres. Hjernen sender nu impulser til de dele af kroppen, som 
skal reagere. 
• Action: 
◦ Kroppen reagerer på de impulser, hjernen har sendt af sted. Hjernen sender impulser, 
som bygger på de følelser vi fik fra det nye vi oplevede eller så. 
Den første kognitive tankerække vi vil koncentrere os om, fra den ovenstående scene i Apocalypse 
Now, er det tidspunkt hvor soldaterne hører lyden fra buskadset for første gang. 
 P: Lyden opfattes. 
 E: Frygt, utryghed. 
 C: Sætter lyden i forbindelse med Vietcong, der ligger på lur. 
 M: Geværer mod skulderen. Alle vender sig mod krattet, hvor lyden kom fra. 
 A: De bevæger sig frem mod krattet, for at undersøge lydens kilde. 
 
7.7 Kognition under film 
Når vi ser en film, har vi sjældent en bevidst opfattelse af, hvor aktivt vores bevidsthed og førbe-
vidsthed arbejder med de visuelle og auditive input, vi modtager fra filmen. Vi relaterer billederne 
og lyden til vores egne oplevelser og kontekster, vores skemata, og korrigerer de opfattelser vi 
eventuelt måtte have. Disse bliver be- og afkræftet i forhold til det vi oplever i forhold til filmen. 
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Hvis vi f.eks. ser en krimi, forsøger vi løbende, at gætte os frem til hvem morderen er. Efterhånden 
som handlingen skrider frem, og vi nærmer os klimaks, bliver vores teorier om morderens identitet 
be- og afkræftet i forhold til handlingen, men især i forhold til de auditive kendetegn som karakte-
rerne i filmen har fået. Vi kender alle, den dystre musik der bliver spillet, når filmens antagonist gør 
sin entre på billedet. Vi er hurtige til, på et tidligt stadie, at identificere denne person som skurken, 
også selvom vi slet ikke har hørt personen snakke, agere ondsindet eller modarbejde protagonistens 
mål. Det falder os simpelthen bare naturligt at gøre, på baggrund af vores kulturelle, og i vore dages 
enormt mediebevidste natur, at forbinde dette auditive input med noget slemt eller ubehageligt. Når 
vi, på denne måde, indsætter disse auditive og visuelle input i vores skemata, er det korrigeringen af 
dem, som bestemmer, om vi skal grine eller græde, føle sorg eller glæde.  
 
7.8 Delkonklusion 
Kognitionsvidenskaben kan give os svar på, ikke bare hvordan men også hvorfor, vi bliver påvirket 
som vi gør. Vi kan finde generelle tendenser for, hvornår vi vil grine eller græde, føle sorg eller 
glæde ud fra vores skemata. Men da skemata er vores opøvede erfaringsmønstre og afhænger af tid-
ligere oplevelser, det førbevidste, vil de variere fra individ til individ. Dette kom også til udtryk i 
vores egen undersøgelse. Derfor vil der altid være afvigelser, da der findes et utal af parametre så-
som kulturelle normer, alder, social status, køn, opvækst og meget andet. 
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Kapitel 8:  Æstetik 
- Hvilken rolle spiller det æstetiske udtryk i film og hvordan påvirker dette seerens afkodning? 
I forlængelse af kognitionsafsnittet, har vi lagt et fokus på at beskæftige os med de æstetiske aspek-
ter, som er vigtige faktorer når man er i en skabende proces, i vores tilfælde en filmproduktion. I 
forhold til kognitionsvidenskaben og skemata, er der nogle ting vi har valgt at forklare ud fra begre-
bet æstetik. I dette afsnit vil vi forklare, komme med eksempler og nærme os en definition af begre-
bet æstetik, samt besvare vores tredje undringsspørgsmål.  
   Æstetik er som begreb abstrakt og svært at definere, da det sammen med stilen i en film, er et 
samspil mellem de håndgribelige filmiske virkemidler og de mere sanselige og følelsesmæssige 
aspekter. Æstetikken i film læner sig derfor både op ad det kognitive og de teoretiske/praktiske me-
toder og teknikker, derfor er dette afsnit vigtigt at have med, da det både er en skabende og fortol-
kende proces vi har med at gøre. 
Æstetikken vil i film, som i alle andre kunstarter, altid være til stede i en eller anden form, hvad en-
ten det er en b-actionfilm eller en opera af Mozart. Da det er de indtryk/udtryk, følelser og symboler 
som er repræsenteret igennem et værk og vækkes hos eller genkendes af beskueren. Igen bruger 
skaberen mange forskellige virkemidler til at opnå eller nærme sig den ønskede virkning. Dette kan 
blandt andet gøres igennem bestemte narrativer, lyd, lys, visuelle effekter, beskæringer, klipning, 
markedsføring og stort set alle virkemidler som måtte ligge indenfor dennes felt79. Derfor er her en 
definition af æstetik, som synes rammende i vores tilgang til filmiske virkemidler: 
Æstetik er en sanselig symbolsk form, der rummer en fortolkning af os selv og verden, og 
som kan kommunikeres fra, til og om følelser.80 
Æstetik er derfor universel, forstået som at den både er sanselig, symbolsk, fortolkende og kommu-
nikerende til og om følelser, og kan derfor tolkes på alle mulige tænkelige måder. Som nævnt i af-
snittet om kognition, skal man tage beskuerens sociale og kulturelle baggrund med i betragtning, og 
tillige alt efter hvor indlysende budskabet kan være. Men æstetikken opfattes og er stadigvæk tilste-
de i en eller anden form. 
                                                      
79 Austring/Sørensen 2006:69-70 
 
80 Ibid.:68 
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Æstetikken er tilstede for både skaberen og beskueren - eller afsenderen og modtageren. I æstetik er 
der to måder, hvorpå man kan få en æstetisk oplevelse. I det første eksempel er det et sanseligt ind-
tryk man får ved at høre et stykke musik, som udtrykker noget som så vækker nogle associerende 
følelser i en. Altså, modtageren bliver påvirket af et kunstværk via kommunikationen med dette. I 
det andet eksempel kan den æstetiske oplevelse fremkomme via sanselig eller følelsesmæssig på-
virkning. Hvis man skaber et stykke kunst af en eller anden form, hvorigennem den skabende pro-
ces og de brugte materialer eller teknikker, som sammen med det kommunikerede kan vække en fø-
lelsesmæssig reaktion hos skaberen, altså afsenderen selv.81 Disse to ovennævnte oplevelser bliver 
affødt af den æstetiske virksomhed, som i sin rene form går ud på: 
[…] at beskæftige sig aktivt handlende med at udtrykke sig æstetisk gennem skabende ar-
bejde kan kaldes æstetisk virksomhed […]82 
8.1 Stil  
Stilen i en film er individuel særegen, da (stort set) alle film har deres ’egen’ stil, det være sig i for-
hold til tema, genre og valg af tekniske og de mere narrative aspekter - hvad enten man bemærker 
den eller ej og kan defineres som her: 
Stil defineres altså som en bestemt måde at udnytte de virkemidler, som er særegne for 
filmen83. 
Igen er der et formsystem, som sammen med stilsystemet skaber en overordnet struktur på filmen.  
   Hvor stilsystemet hermed kan defineres i forhold til valg af de mere håndgribelige og konkrete 
filmiske virkemidler, såsom billede, lyd, redigering og iscenesættelse og hvordan disse kan eller 
skal komme til udtryk kan formsystemet ligeledes defineres i forhold til de mere fortolkende, narra-
tive og associerende virkemidler såsom sanserne.  
Dette kan ses illustreret (se Fig. 1), hvordan form- og stilsystemet kommunikerer med hinanden for 
at skabe den overordnede struktur og form på filmen – hvilket man ikke umiddelbart kan se ved kun 
at kigge på den ene af disse to systemer. 
                                                      
81 Ibid.:69-70 
82 Ibid.:69 
83 Haastrup/Tybjerg 1997:71 
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Fig. 184 
Som eksempel på ovenstående, med øje for stil, symboler og følelser i æstetikken, har vi i det føl-
gende en analyse af ”The Big Shave” af Martin Scorsese fra 1967, som er en kommentar til USAs 
involvering i samtidens Vietnam.  
   Vi bliver i filmen præsenteret for et sterilt og hvidt badeværelse og en ung mand - en scene, en 
medvirkende. Manden begynder straks at barbere sig – efter han har taget sin T-shirt af – i tre ka-
meraindstillinger, allerede her gør Scorsese opmærksom på at noget er som det ikke burde være, via 
sin stil, da denne indstilling gentages. Hver gang den unge mand har barberet sig færdig, gør han 
det om igen og igen, med stor grundighed, til blodet bogstavelig talt flyder fra hans ansigt og hals, 
nedover brystkassen og ender på hans fødder og badeværelsesgulvet. Alt dette akkompagneres af 
musikken fra et lystigt spillende brassband, som er eneste lyd i kortfilmen. I dette eksempel har 
Scorsese valgt en meget ren og enkel stil, måske for at der kan fokuseres mere på formen i filmen. 
Hvis man intetanende om formål og alder ser filmen, ville symbolerne i den være en del anderledes 
end hvis man på forhånd kender budskabet. Filmen er dog stadigvæk ladet med symboler, hvad en-
ten man er bekendt med dens hensigt eller ej. Mest indlysende er; blod på hænderne, kniven for 
struben, selv-lemlæstelse, væmmelse og et ’clean-shaven’ look - både det manden og badeværelset 
”skal have” udadtil, dette kunne forstås som militæret og systemet eller de blodsudgydelser og tab 
en krig indebærer.  
En helt tredje måde, hvorpå filmen kan tolkes, kunne være igennem en slags skæbnens ironi – via 
Scorseses brug af medie. Da det netop her er filmmediet som er brugt til at udtrykke en protest imod 
systemet og samfundet85. 
                                                      
84 Ibid.:72 
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8.2 Stil og exces86 
[…] der er ikke noget element der er så excessivt at det slet ikke har nogen forbindelse til 
de øvrige elementer, men derved fokuseres også på det centrale problem ved at benytte 
exces-begrebet analytisk: at det ikke har nogen funktion og at udgangspunktet for de fleste 
analyser netop er at finde sammenhængen, helheden i et værk […]87 
Igen vil vi her bruge ”The Big Shave” som et eksempel på exces, da for eksempel den ikke-
diegetiske lyd er et brassband som spiller, vil man kunne danne en helt ny fortolkning af meningen 
med filmen. Denne musik kan ikke forenes og identificeres med det at barbere sig, eller et badevæ-
relse for den sags skyld, men associationerne kunne for nogle lede hen på en form for militær-
marchmusik. 
 
 
 
En definition af exces: 
[…] det filmiske exces-begreb, der både omfatter en anderledes måde at se på filmen og 
muligheder for at analysere denne anderledeshed. Exces rækker udover stilen, men foku-
serer på filmens mediespecifikke træk88. 
                                                                                                                                                                                  
85 Eftersom konflikten i Vietnam, var den første krig som verden fik ind i dagligstuen i både lyd og levende 
billeder, med fremkomsten og udbredelsen af fjernsynet. Da netop tv-mediet var nyt i denne sammenhæng, 
vidste den amerikanske regering og militæret ikke hvilke konsekvenser det kunne få, i og med at pressen 
havde frie tøjler til at filme og vise krigens elendighed uden filter, hvilket også gjorde at der var stor fokus på 
denne konflikt og stort pres på magthaverne (Gorman/McLean:2003:174-175). Denne fremstilling af krigen 
står i kraftig kontrast til størstedelen af samtidens Hollywoodfilm og deres fint polerede billede af krig, hvor 
der var stereotype ’onde’ og ditto ’gode’. 
 
86 exces, (af lat. excessus afvigelse, af ex- + cedere vige), overskridelse af det tilladelige; udskejelse; voldsomhed. 
(Den store danske, Gyldendal) 
 
87 Haastrup/Tybjerg 1997:56 
88 Ibid.:55 
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Som beskrevet i ovenstående citat mener Roland Barthes med exces-begrebet, dog for billeder, at 
dette begreb er et tredje element for værket89. Da netop æstetikken i store træk handler om de san-
ser, der bliver aktiveret under eksponeringen af et værk. 
Som nævnt før er exces ikke det samme som stil, dog er de tæt forbundet da de begge arbejder med 
de tekniske aspekter i filmen. Da stil former filmens karakteristika, er exces medvirkende til at æn-
dre på virkemidlerne i filmen, så man ikke udtømmer de filmiske virkemidler. Derfor synes denne 
konklusion af exces meget rammende: 
[…] exces giver mulighed for at se på filmen – ikke kun narrativet!90 
Derved bliver exces-begrebet en genstand for materialiteten91, men også til en hvis grad det inter-
tekstuelle i en film, rent handlingsmæssigt kan den om end også komme til udtryk. Dette kan opnås 
ved at benytte sig af auditive eller visuelle virkemidler, dette gør sig gældende både indenfor stil og 
tema. Dog skal man være varsom med for overdreven brug af excessive virkemidler da, som Helle 
Kannik Haastrup nævner i forbindelse med en diskussion i ”Kultfilm og filmkultur”92, hvor: 
Excessen har bredt sig på bekostning af det narrative drive93 
Og […] (exces begrebet kan fokusere på og resultere i) voldsomme modusskift eller umotiverede 
genreblandinger [her refereres blandt andet til brugen af special effects i Terminator 2 1991]94  
 
Med dette menes at exces begrebet flytter fokus fra det narrative til helheden i filmen ved brug af 
special effects. 
Netop da man i nyere film oftere ser genreblandinger eller hybridformer, kan excessive virkemidler 
være behjælpelige at tage i brug ved en films materialitet, men også sværere at pege ud - da der kan 
være tale om mange genrer, referencer, medierede virkeligheder, tematikker og så videre. Afrun-
dende for ovennævnte synes dette citat velvalgt: 
                                                      
89 Ibid. 
90 Ibid.:56 
91 materialiter - formaliter, (lat., af materialis), hvad angår meningen; hvad angår indholdet; det modsatte af 
formaliter. (Den store danske, Gyldendal) 
92 Haastrup/Tybjerg 1997:57 
93 Ibid. 
94 Ibid. 
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Filmen,  i sin særegne æstetiske konstruktion, giver jo mulighed for at inkorporere alle de 
andre kunstarter i sig og lader sig inspirere af dem på mange forskellige niveauer også i 
sin stil […]95 
Efter at have læst teorien om begrebet exces, overvejede vi at gøre det til en bevidst del af vores 
film, men dette fravalgte vi blandt andet for at kunne kigge på de mere generelle tendenser, i for-
hold til den ønskede virkning. Exces begrebet kan være med til at flytte fokus fra det narrative i fil-
men, men det narrative var vigtigt for vores undersøgelse af lydens påvirkning. 
Vores overvejelser og valg bunder ud i, at respondenterne ville blive præsenteret for en for bred for-
tolkningsflade. Dette fravalg gjorde at vi derfor havde en film med en mere enkel stil, da denne ikke 
skulle udviskes af for mange elementer. 
 
8.3 Det æstetiske perspektiv i vores produktion 
For at stille vores film overfor en anden, har vi valgt Scorseses kortfilm ”The Big Shave” som ek-
sempel hertil og tidligere beskrevet. 
Selvom vores film ikke har noget umiddelbart politisk, samfundsrelateret eller ideologisk udtryk i 
modsætning til Scorseses film, vil man her alligevel kunne sammenligne disse to films brug af vir-
kemidler. Her tænkes på hvordan der tolkes med hensyn til billede og lyd sammen med det sanseli-
ge og associerende på flere forskellige niveauer. For at stille disse to film op overfor hinanden, og 
for at illustrere brugen af virkemidler i henholdsvis vores produkt og Scorseses kortfilm, kan man 
sige at i vores produkt er der valgt en håndholdt ’forfølgelses’-kameraindstilling og sort/hvidt bille-
de. Dette skulle skabe en kontrast imellem lyd og billede, som sammen med et lydspor ’forfølger’ et 
ungt par, indtil billedet går i sort, da kameraet næsten kommer helt tæt på parret. Med disse virke-
midler prøvede vi at vække en bestemt følelse hos tilskueren. I Version 1 er det ønskede tættest på 
en ubehagelig eller uhyggelig atmosfære, med minimalistiske strygere og blæsere sammen med fod-
trin og hjertebanken. I Version 2 var den ønskede effekt tilnærmelsesvis sørgelig, hvor lydsporet 
bestod af et klaverstykke, en rislende bæk og et par fuglefløjt. Begge versioner har samme billed-
side. I kontrast til vores film benytter ”The Big Shave” sig af et muntert New Orleans hornorkester 
der spiller til billederne af en ung mand, som barberer sit ansigt til blods - hvor den ønskede effekt 
                                                      
95Ibid.:68 
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højst sandsynligt har været at forarge, væmme og beskrive en form for ambivalens overfor det der 
sker ude i verden og i samfundet. Modsætninger mellem lyd og billede er også tidligere beskrevet i 
afsnittet om filmlyd og filmmusik. 
I begge film kan der således være mange forskellige tolkninger af det sete (og hørte). Dette kan og-
så ses i forhold til hvordan værket har villet fortolke en given tilstand eller situation, og dette være 
sig både indenfor formsystemet og stilsystemet. Underbyggende for dette er også resultaterne fra 
vores interviews, da der forekom vidt forskellige tolkninger af vores produkt. For eksempel var der 
nogle af respondenterne, som forventet så kameraet som en person der var medvirkende i filmen, 
mens andre slet ikke opfattede kameraet som en person, men nærmere som en ’fluen på væggen’-
oplevelse. 
I forhold til de æstetiske overvejelser i vores film, var der mange forskellige tolkninger fra respon-
denterne. Som eksempel på dette er her to respondenters fortolkninger; den første, Jane (47 år), hvor 
respondenten var ’irriteret’ over, at der ikke var farver på filmen og som hun siger ’det hoppende 
kamera’, ydermere gjorde musikken det, at hun ikke fokuserede så meget på handlingen, som hvis 
musikken ikke havde været der. Dette kunne eventuelt være et udtryk for at hun ikke er vant til at se 
film med disse stilmæssige udtryk og tolker ud fra andre parametre. De intenderede stilmæssige 
valg er til fri fortolkning, på den måde at modtageren netop tolker på et individuelt plan, altså hvor-
dan han eller hun opfatter det i forhold til flere forskellige faktorer.  
En anden respondent, Rene (50 år), så på vores stilmæssige valg med håndholdt kamera, som en 
måde hvorpå vi opnåede mere dybde og perspektiv. Med disse to tolkninger af den samme film, un-
derstreges det at de æstetiske og stilmæssige træk og valg i et værk, kan være vidt forskellige, men 
også når vores intention med filmen er uvis for respondenten, giver det en meget bred fortolknings-
flade. Dette kan medvirke til at modtagerne fokuserer på helt andre aspekter end de ønskede. 
I ovenstående ser vi hvordan æstetikken og stilen i en film, og stort set i alle skabende processer, er 
et vigtig og uundgåeligt aspekt at inkludere og forholde sig til.  
Æstetikken er en måde hvorpå man forholder sig til filmens stil og udtryk, og hvordan denne, både 
på afsender- og modtagerplan, skal og kan tolkes. Disse overvejelser vedrørende æstetik og stil er 
aspekter vi har haft med under produktionen af vores film. 
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Kapitel 9:  Konklusion 
Udgangspunktet for vores opgave har været at undersøge hvordan lyd, musik og æstetiske 
elementer påvirker seerens oplevelse af film. Ud fra en række interviews, baseret på vores to film, 
har vi, ved brug af teori indenfor musik- og lyd, kognitionsvidenskab og æstetik, forsøgt at forklare 
hvad der ligger til grund for seerens subjektive oplevelse af film. 
   Vi har i forbindelse med vores egen filmproduktion, fået et praktisk indblik i skabelsen af film og 
filmlyd. Hvor hovedafsnittet om filmlyd- og filmmusik i høj grad har skabt grundlag for vores valg 
af lyd- og musikelementer i vores to film, har hovedafsnittet om æstetik haft relevans, for de 
beslutninger vi foretog i forbindelse med det æstetiske og stilmæssige udtryk i filmene. Dette kom 
til udtryk i vores overvejelser i forhold til billedsiden, og hvordan denne kunne eller skulle tolkes, 
alt efter hvilken version respondenterne så. Hovedafsnittet om kognition har primært været benyttet 
til at erhverve os værktøjer, vi kunne bruge i vores analyse af udtalelserne fra vores respondenter. 
De æstetiske og stilmæssige overvejelser gjorde vi igen brug af, med henblik på hvordan billedsiden 
og lydsiden skulle spille sammen.   
    Kombinationen af og sammenhængen mellem disse tre hovedafsnit, har gjort det muligt for os at 
besvare vores problemformulering. 
I vores undersøgelse er det tydeligt, at der er forskel på opfattelsen af vores to film. Vi kan med 
udfaldet af vores undersøgelse se, at der med henblik på Version 1 findes nogle generelle tendenser, 
da samtlige respondenter valgte negative ”følelseskort”. Dette kan forklares ved, at virkemidlerne i 
denne version er meget klichéfyldte, da der er gjort brug af lyd og musik der tilhører gyser/thriller-
genren. Ud fra vores teori om filmlyd og filmmusik, har vi fundet ud af hvilke elementer der skaber 
den ønskede stemning. Da alle respondenterne, måske med undtagelse af børnene, havde set 
gyserfilm før, relaterede de lydene til deres førbevidsthed, som jo indeholder deres tidligere 
oplevelser og erfaringer indenfor denne genre. Som beskrevet i hovedafsnittet "Kognition", kan vi 
via kognitionsvidenskaben forklare de generelle tendenser, for hvornår seerne græder, ler eller er 
passive, som vores egen undersøgelse også bekræfter. 
Anderledes står det til med Version 2, hvor vi som beskrevet, ser en langt større spredning i 
svarene. Den sørgelige musik er det bærende element, idet der blev valgt 14 negative ”følelseskort”, 
i forhold til de positive, hvor der kun blev valgt 5. Igen har vi, gennem vores musikteori, klarlagt 
hvilke elementer i musikken, der fremkalder en sørgelig stemning. Til gengæld kan vi se, at flere af 
 71 
respondenterne valgte de positivt ladede ”følelseskort” på baggrund af fuglekvidderen. Dette 
hænger sammen med, at respondenterne forbinder denne lyd til deres egne oplevelser, hvilket i flere 
af tilfældene har at gøre med naturen og sommer. De æstetiske valg kom til udtryk rent 
fortolkningsmæssigt, da to af respondenterne havde vidt forskellige måder at tolke den samme 
version af vores film på. Én respondent mente at vores stilmæssige valg mht. kameraføring og 
sort/hvid billede var en ”irriterende” faktor, mens en anden respondent mente, at det gav filmen 
mere ”dybde” og ”perspektiv”.  
   Da der i Version 2 er en blanding af sørgelige og glade elementer, varierede tolkningen af filmen 
fra individ til individ, da lydsiden overordnet ikke tilhører én bestemt genre som i Version 1. I 
Version 2 afhang respondenternes svar i højere grad af deres personlige skemata, og flere tolkede 
derfor ud fra personlige oplevelser, der ikke nødvendigvis var forbundet til filmens univers. Da der 
findes utallige parametre for skemata, er det derfor sværere at finde generelle tendenser i Version 2, 
da der på et individuelt plan var langt større forskelle, end i Version 1.  
Der er dog uden tvivl klare retningslinjer, for hvilke følelser det er muligt at fremprovokere gennem 
den auditive del. Dog må man på et afsenderplan være forberedt på, at skemata kan have så stor 
indflydelse, at man ikke på forhånd kan afgøre, hvordan filmen vil blive modtaget af den 
individuelle seer. 
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Kapitel 10:  Perspektivering 
I projektets startfase var vi endnu ikke sikre på, om det var lyd som skulle være projektets omdrej-
ningspunkt, men var blot sikre på at projektet skulle handle om filmiske virkemidler. Projektet kun-
ne således have haft fokus på andre virkemidlers indflydelse i forhold til film, så som lys, farve, bil-
ledbeskæring, kameraindstilling, redigering osv. Hertil kommer at det kunne have været interessant 
at fokusere på flere forskellige virkemidler stillet overfor hinanden, og/eller i samspil med hinan-
den. Den færdige film ville da kræve mere forberedelse og tilsvarende en større produktion, udover 
en bredere teori. Dette fandt vi for omfattende, idet selve filmproduktionen ville kræve langt større 
opmærksomhed og ville ’stjæle’ tid fra interviewdelen og vores egen dataindsamling.     
Set i lyset af det færdigudviklede produkt, både i form af film og rapport, kunne vi i vores inter-
views have taget nogle andre tiltag. I stedet for at have taget udgangspunkt i tre aldersgrupper (7-14 
år, 18-25 år og 40-60 år med henholdsvis to drenge/mænd og to piger/kvinder i hver gruppe), kunne 
vi have fokuseret på andre inddelinger. Disse kunne f.eks. være baseret på kulturelle forskelle. In-
den for de givne rammer fandt vi det dog mest hensigtsmæssigt, at forholde os kvalitativt til en lille 
og forholdsvis bred målgruppe. Dette gjorde vi for at finde nogle mere generelle tendenser, men og-
så for at undersøge og forklare visse afvigelser ud fra vores teorier. Havde vi benyttet kvantitative 
metoder, kunne vi muligvis have fået et større indblik i hvilke generelle tendenser og opfattelser der 
er mht. lyden, men ikke nødvendigvis hvilke årsager der er til disse tendenser.  
Vores undersøgelse af lyd i film er lavet på baggrund af vestlig filmkultur, og har derfor været præ-
get af vestlige teoretikere. Vi kunne have undersøgt på hvilke måder, og under hvilke forståelses-
rammer lyd bliver brugt i film i andre kulturer, for på den måde at undersøge om opfattelsen af lyd 
er kulturelt bestemt, eller om der findes nogle globale tendenser. Vi kunne have kigget på filmkultu-
rer som adskiller sig markant fra vores egen, som f.eks. Indisk eller Japansk filmkultur. Her kunne 
man dels have undersøgt de traditionelle auditive virkemidler i film, men også hvorledes de kultu-
relle og samfundsmæssige faktorer har indvirkning på hvordan lyd bruges og opfattes, og hvordan 
denne adskiller sig fra vestlig filmkultur. Det kunne således have været interessant at kigge på de 
narrativer, som gør sig gældende inden for forskellige filmkulturer for at få en bredere forståelse for 
hvordan lyd opfattes generelt. Dette har vi dog fravalgt, da vores undersøgelser er baseret på vores 
egen filmproduktion og interviews med 13 danskere. Desuden har vores formål med opgaven ikke 
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været at undersøge forskelle på de forskellige filmkulturer, men at se på hvordan lydene, ud fra vo-
res teorier, påvirker seeren. 
Med henblik på vores kognitionsteoretiske tilgang til projektet kunne vi have benyttet os af en 
kombination af kognitionsvidenskab og freudiansk psykoanalyse. Dette være sig i forbindelse med 
tolkninger og analyse, af både vores indsamlede data i forhold til tendenser og valg mht. disse, og 
derudover af respondenternes svar under og efter vores interviews. Kognition har om end sine 
mangler, som beskrevet i sit respektive afsnit, i form af flere klare værktøjer til at kunne tolke ind-
gående på underbevidsthedens påvirkning af det bevidste og førbevidste plan af menneskets psyke. 
Dette ville dog ydermere medføre en langt mere detaljeret analyseproces i forbindelse med vores re-
spondenters svar, da vi, udover at skulle analysere både kognitivt og freudiansk hver for sig, måtte 
kombinere disse til en overordnet tolkning. Det kunne have været en force for behandlingen af ana-
lysen at være i stand til at kunne tolke yderligere på de ubevidste indtryk, vores respondenter havde 
af filmen. Dette ville dog betyde, at vi ville være nødsaget til at interviewe vores respondenter mere 
indgående, bl.a. med henblik på tidligere oplevelser, opvækst, kulturel baggrund og sociale relatio-
ner, for at kunne danne os overblik over de elementer, som kunne blive udslagsgivende, for de ind-
tryk der opfattes. Ydermere er det primært relationer mellem de bevidste og førbevidste dele af 
psyken vi søger, til forklaring af vores problemformulering, hvilket gjorde at vi fravalgte kombina-
tionen af kognition og freudiansk psykoanalyse. 
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Bilag 1 
Tankeskrivning 
There will be Blood - startscene 
Støv,mørke, mudder og olie = hårdt og farligt arbejde. 
Det store landskab contra det klaustrofobiske minearbejde = Man fornemmer ensomheden i det øde 
landskab.  
 
Skiftende klip mellem minearbejde/mørke og arbejdet over minen/lys. Mørket får os til at knibe 
øjnene sammen = spænding/vi skal være mere opmærksomme. 
 
God detalje med olie på kameralinsen – virker autentisk. 
 
Mørk og dystopisk musik som vidner om et spændingsmoment. Lidt sireneagtige lyde. Den kraftige og 
dystre musik påpeger at dette punkt i fortællingen er banebrydende for det videre forløb. Musikken giver os 
fornemmelsen af det frustrerende aspekt ved minearbejde.  
 
Den dominerende musik bærer scenerne. strygere lægger et anslag ellers erstattet og underbygget af reallyde 
- ingen dialog. Kun babygråd som forstærker musikkens kraftfulde virkning.  
Musikken bliver mere intens når de bliver mere ivrige.  
 
Baby repræsenterer den kommende generation. De går en ny tid i møde. Byger et olieimperium op. 
Babyens far dør i oliegravningen. Olien som graves op fra hullet, hvor også ulykken sker, er sort. 
Barnet males på et tidspunkt i hovedet med den sorte olie. Barnet = det rene, olien = det mørke.   
 
Meget potent ladet - da de støder et 'bor' i jorden og olien pipler op og hovedpersonen og en af hans ansatte 
nikker smilende til hinanden. 
 
Kameraet panorerer langsomt samtidig med rolige klip som også viser udviklingen i introen. 
beskæringen er meget i totaler, kun close-ups af ansigter når de støder på guld og er tilfredse over fundet af 
olie. 
 
2 
 
 
Antichrist – prolog (uden lyd) 
Ingen dialog, reallyd eller farve. Slowmotion og sort/hvid.  
Hele scenen virker meget tragisk (selv fra starten). 
Følger henholdsvis parret have intens sex og barnet som vågner og begiver sig hen mod vinduet.  
Vandet falder fra bruseren = lyster/begær. Sexscene – meget grafisk – porno. Close up af penis. 
Dog meget smukt og kunstnerisk pga. sort/hvid og slowmotion. 
Barnet ser sneen ud af vinduet = eventyrligt/rent. Kontrast til sex og vand. 
Alle symboler i filmen er meget kontrastfyldte. 
Barnet og parret er to adskilte elementer. Der bliver stillet uskarpt på forældrene – skarpt på 
babyalarm. Man ser forældrene dyrke sex som intensiveres i takt med at barnet nærmer sig vinduet.  
Barnets legeklodser falder ned af bordet – symbolik → Varsler om det kommende.  
Tiden fryser da barnet står i vinduet, stilbillede. Barnet falder og kvinde når sit højdepunkt.  
Scenen er drevet af forskellige motorer/maskiner: vaskemaskine, ventilation, badevægt. Alle er i 
bevægelse.  
Scenen slutter med at vaskemaskinen stopper, kvinden kommer, barnet falder. En form for 
udløsning. Paradoksalt – orgasme contra død (det modsatte af fødsel). 
Tyngdeloven bliver skildret i form af vand i bruseren, sneen der falder og babyens legeklodser der 
falder ned af bordet.  
Den manglende lyd giver i høj grad fokus på billedet. Man kan dog stadig i høj grad leve sig ind i 
fortællingen pga. de smukke billeder og de mange symboler man skal holde øje med. Man kan 
stadig fornemme det opbyggende spændingsmoment. Atypisk at dette lader sig gøre uden lyd!? 
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Antichrist – prolog (med lyd) 
Rungende, uhyggelig, ildevarslende lyd til at starte med. Scenen starter – Smuk, men sørgelig 
musik (klassisk, opera?). Musikken forstærker det kunstneriske aspekt.  
Scenen virker mere sørgelig/tragisk med lyd, men samtidig smukkere. Musikken fik scenen til at gå 
hurtigere, og fik det til at være mere sammenhængende.  
Alt kombineres bedre. Høje og lave toner hænger sammen med handlingsforløbet. De centrale ting 
bliver pointeret bedre med musikken. Scenen fuldendes.  
  
The Shining - scenen med damen i badekaret 
Musikken sætter i høj grad stemningen for filmen. 
Meget høj alarmagtig tone til at starte med. Skifter til dyb, rungende, dyster, uhyggelig musik mens 
kameraet filmer rundt i værelset. Hjertebanken – noget skal til at ske, spænding.  
Det grønne badeværelse = sandhed/konfrontation. 
Handlingen går meget langsomt, giver lidt indtrykket af slowmotion, selvom dette ikke er tilfældet.  
Jack ser mere og mere skør ud jo tættere damen kommer på, og musikken bliver vildere, meget 
forstyrrende. Hjertebanken bliver langsommere og højere, stadig meget varslende. Man drages af 
kvinden, men ved pga. musikken at noget er galt.  
Scenens klimaks – vanvittigt grin, musikken bliver mere forstyrrende.  
Afvekslende kameraskift til drengen der ser skræmt ud – giver indtrykket af at han ved hvad der 
sker. Når scenen med Jack intensiveres ser man drengen.   
Spændingen bliver gradvist bygget op af musikken.  
 
The Big Shave 
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 (1967) (aka viet '67) Martin Scorsese - en metafor for og kommentar til USAs involveren i vietnam 
krigen. 
 
foregår i et badeværelse, musikken styrer klipningen (musikken er lidt henad New Orleans 
brassband jazz). 
 
alt er helt sterilt - ung mand kommer ind og barberer sig igen og igen til blodet bogstaveligt talt 
sprøjter ud fra hans ansigt og hals.. 
= mange hentydninger til blod på hænderne, det 'clean-shaven' look man skal have udadtil. 
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Bilag 2 
Interviewspørgsmål 
• Hvilke af de her kort forbinder du mest med den film du lige har set?  
• Hvilken køn tror du personen hvis øjne man kigger igennem har?  
◦ Hvorfor?  
• Tror du personen kender parret? 
◦ Hvis ja: Er det et tilfældigt møde eller er det planlagt?   
◦ Hvorfor tror du det?  
• Hvorfor tror du personen sætter sig på bænken?  
• Hvorfor tror du personen går over til dem til sidst? (her kan evt. spørges indtil deres svar) 
• Hvis vi kigger på de kort du har valgt, kan du så forklare hvorfor lige præcis de kort passer 
på filmen?  
• Tror du at lyden i filmen havde stor indflydelse på de kort du har valgt?  
◦ I så fald: hvilke lyde?  
• Var der noget ved lyden du specielt var opmærksom på? (Lig vægt på kortene). 
